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Als  Francesco  Gonzaga  II.  1490  glaubte,  nur 
durch  ein  Wunder  den  Sturz  seines  Pferdes 
überlebt zu haben, hängte er das dabei losge-
schlagene Hufeisen in der zu diesem Anlass ge-
stifteten Kirche S. Maria dei Miracoli auf. Als öf-
fentliches Zeichen markierte es seine glückliche 
Fortuna und den Schutz der Mutter Gottes, der 
ihm zuteil geworden war.[1] Betrachtet man die-
sen Vorgang im Kontext mit den Repräsentati-
onsstrategien Gonzagas, lässt sich das Glücks-
Hufeisen  des  „unschlagbaren“  Condottiere  als 
eines der zahlreichen Instrumente seiner media-
len Selbstinszenierung verstehen,[2] dem selbst 
keine Eigenmächtigkeit zukäme. Der aufgeklärte 
Betrachter weigert sich so, das Hufeisen als tat-
sächlichen  Grund  für  die  militärische  Fortune 
des  Markgrafen  von  Urbino  zu  betrachten. 
Gleichzeitig  ist  aber  auch  unverkennbar,  dass 
Gonzaga mit genau derartigen Betrachtererwar-
tungen spielt. Er rechnet mit Vorstellungen magi-
scher  Bildwirkung,  die  es  als  Glücks-Talisman 
betrachten und als tatsächlichen Grund akzep-
tieren. Und zuletzt ist dabei auch ununterscheid-
bar, ob Francesco Gonzaga selber ein Entwen-
den des Hufeisens aus S. Maria dei Miracoli nur 
als  gezielten  politischen  Affront  bewertet  oder 
sich vor dem Umschlag seiner Fortune gefürch-
tet hätte.
Diese mereologische oder epistemologi-
sche Ambivalenz war in den letzten 20 Jahren 
viel  umstrittener  Gegenstand  kulturwissen-
schaftlicher und kunsthistorischer Forschungen.
[3] Ziel des vorliegenden Beitrags ist es, für die 
Zeit um 1500 zu verdeutlichen, wie die am Huf-
eisenbeispiel  aufgezeigte  Ambivalenz  von 
bildaktiver  Eigenmächtigkeit  gegenüber  reprä-
sentativer  Bildinstrumentalisierung  zeitgenössi-
sche  Betrachterhaltungen  prägte.  Dabei  wird 
nicht nur zu zeigen sein, wie die Ambivalenz der 
Wahrnehmung von Amuletten historisch disku-
tiert wurde, sondern wie analog dieselbe Argu-
mentation  auch  für  gemalte  Amulette  und von 
Gemälden als Amuletten geführt wurde. So wird 
zuletzt  auch  deutlich  werden,  dass  das  Ver-
ständnis des Bildes als repräsentatives Zeichen, 
historisch gesehen, keineswegs einem Verständ-
nis  des  Bildes  als  eigenmächtiges  Aktivum im 
Wege stand.[4]
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1. Naturmagische Eigenwirksamkeit von Ko-
rallenamuletten
Auf der vor seinem Reitunfall entstandenen Pala  
di Brera kniet der Vater von Francesco Gonza-
gas  Schwager,  Federico  da  Montefeltro,  vor 
dem Christuskind, das ein Amulett um den Hals 
trägt (Abb. 1).[5] An einer rosenkranzartigen Ket-
te  von  Korallenkugeln  prangt  zentral  auf  der 
Brust Christi  ein großer Korallenbaum, der von 
einer Kristallkugel flankiert wird. Derartige Amu-
lette waren in  der Renaissance allgegenwärtig, 
wie ihre Präsenz in zahlreichen Porträts, Inventa-
ren und kunsthandwerklichen Sammlungen be-
legt.[6] Francescos  Bruder  Lodovico  Gonzaga 
wurde beispielsweise vergeblich um seine „co-
rona di corali“ angeschrieben.[7] Die zahlreichen 
arabischen, hellenistischen und mittelalterlichen 
Kompendien der Magie und Nekromantie, aber 
auch der Mineralogie, Botanik oder Kosmogra-
phie, in welchen die Wirkmechanismen von Na-
turbildern  und  Naturmaterialien  diskutiert  wur-
den, verdeutlichen, warum Amulette als Parade-
fälle von bildaktiver Eigenmächtigkeit angesehen 
wurden:  Während  die  universitäre  Astrologie 
lehrte, dass die das irdische Geschehen weitest-
gehend determinierenden Stern- und Planeten-
bilder überhaupt als  die eigenwirksamen Bilder 
par excellence anzusehen seien,[8] eigneten sich 
bestimmte Materialien besonders  für  eine Ver-
wendung als  Amulette,  da sie  als  empfänglich 
für  diese  astralen  Bildenergien  galten  und  so 
durch diese selber zu eigenmächtigen Kraftein-
heiten würden, die  losgelöst  von ihren himmli-
schen Urbildern zu Schutz und Schaden verhel-
fen könnten.[9]
Während in  der  Theorie  sorgfältig  zwi-
schen natürlichen Amuletten der weißen Magie 
und solchen der Dämonologie, Nekromantie und 
Hexerei  unterschieden wurde,[10] ist  diese Un-
terscheidung in der Praxis häufig nur durch den 
Rezeptionskontext  entscheidbar:  Die Kristallku-
gel auf der  Pala di Brera bewegt sich mit ihrer 
christlichen Ikonographie im Rahmen akzeptier-
ter  Konventionen,  wohingegen  eine  ähnliche 
Kristallkugel  (auch gemalt)  in  einem Hexenpro-
zess  ein  eindeutiges  Indiz  bedeutet  hätte.[11] 
Was im medizinischen  Umfeld  als  pharmazeu-
tisch  oder  astrologisch  bewährter  Einsatz  von 
Amuletten galt,[12] lief in theologischen Diskus-
sionen schnell Gefahr, dem Vorwurf der Idolatrie 
ausgesetzt zu sein.[13] Seit dem Tridentinischen 
Konzil,  aber  auch  nach  früheren  akzeptierten 
Lehrmeinungen (v.a.  nach Thomas von Aquin), 
galten in der offiziellen Theologie nicht Bilder als 
Gründe,[14] sondern allein das wundertätige Ein-
greifen  Gottes  oder  eines  Heiligen,  was  die 
kirchliche  Propaganda  um  neue  Wunderbilder 
allerdings regelmäßig unterlief.[15]
1.1 Das Spektrum der Korallenwirkungen
 
Welches  Spektrum  an  Eigenwirksamkeit  dabei 
einem Korallenamulett  wie  demjenigen  auf  der 
Pala  di  Brera zugeschrieben  wurde,  verdeutli-
chen  die  verschiedenen  vor  allem  mineralogi-
schen Ausführungen in spätantiken (Dioskorides, 
Solinus,  Isidorius  Hispalensis),  arabischen  (Se-
cretum Secretorum,  Al  Biruni,  Tifaski,  Picatrix) 
und mittelalterlichen  Quellen  (Marbodus  Redo-
nensis, Albertus Magnus, Vincentius Bellovacen-
sis),  die  sich um 1500 in Italien in  Abschriften 
und  zahlreichen  Drucken  einer  großen  Leser-
schaft erfreuten.[16] Eines der meist verbreiteten 
Nachschlagewerke  zum  vorhandenen  Wissen 
um  die  magischen  Wirkungen  von  Edelstein- 
Amuletten  war  Camillo  Leonardis  enzyklopädi-
sches Speculum Lapidum (Abb. 2), das 1502 in 
Venedig gedruckt erschien und im Laufe des 16. 
Jahrhunderts mehrmals wieder aufgelegt sowie 
in  zahlreiche  Landessprachen  –  beispielsweise 
von Lodovico Dolce ins Italienische – übersetzt 
wurde.[17] Zur Koralle heißt es hier (Speculum, II 
7):
Die  Koralle  wächst  im  Meer  wie  ein 
Baum, nur dass sie keine Blätter hat und 
nicht größer wird als zwei Fuß. Sie glie-
dert sich in zwei Arten: eine rote und eine 
weiße. Avicenna sagt, dass es eine dritte, 
schwarze Art gebe. Gleichzeitig vereint in 
einem  einzigen  Stamm  habe  ich  eine 
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weiße und schwarze gesehen.  Die  wei-
ßen aber sind meistens durchbohrt  und 
unnütz.  Die  Undurchbohrten  mit  strah-
lend weißer Farbe und die Glühendroten 
sind die besten. Ihre Eigenwirkung – und 
am meisten von der roten Art – besteht 
darin, dass sie jeden Blutfluss stillt. [Am 
Körper] getragen oder irgendwo im Haus 
oder Schiff befindlich, vertreibt sie Geis-
ter, Dämonen, Schatten, Illusionen, Alb-
träume,  Blitze,  ungünstigen  Wind  und 
Unwetter. Und von Methrodorus wird sie 
„Gorgia“  genannt,  was  er  dadurch  er-
klärt, dass sie Wirbelwinden und Blitzen 
widersteht, und sie beschützt vor jedem 
Angriff wilder Tiere. Bauch- und Herzlei-
den kommt sie zu Hilfe. Wenn man sie so 
herabhängen lässt,  dass sie den Bauch 
berührt  oder  wenn  man  sie  einnimmt, 
hilft  sie  bei  Magenschwäche;  bei  Ge-
schwüren  der  Milz  und  der  Innereien 
schafft  sie  Abhilfe.  Zerfressenes  Zahn-
fleisch  stärkt  sie,  morsche  Geschwüre 
vertreibt sie und hemmt schädliche Me-
dizin. Von ihr Abgeschabtes mit Wein ge-
trunken nützt gegen Harnstein. Zermah-
len und zerstreut oder aufgehangen zwi-
schen  die  Fruchtbäume  oder  mit  dem 
Samen auf  den  Acker  [gesät]  verbreitet 
sie  Fruchtbarkeit  und  wehrt  von  ihnen 
Hagel und schädlichen Regen ab. Von ei-
ner vertrauenswürdigen [Quelle] habe ich 
erfahren und häufig selber erprobt, dass 
Kinder nicht an Epilepsie erkranken, so-
bald  sie  geboren  sind,  kosten sie  noch 
vor  allem anderen  [von  der  Koralle].  In 
den Mund eines Jungen soll die Hälfte ei-
nes roten Korallensplitters gut zerrieben 
gesteckt und [von ihm] geschluckt wer-
den.  Sie  ist  nämlich  ein  wunderbares 
Vorsorgemittel, das noch weitere Eigen-
wirkungen  hat,  die  ich  aber  um  einer 
bündigen Darstellung willen auslasse.[18]
Abb. 2: Camillo Leonardi: Speculum lapidum. Venedig 1502.
Die Koralle galt  gewissermaßen als universales 
Heilmittel,[19] so dass die bedeutendste Apothe-
ke Venedigs um 1500 nach ihr bezeichnet wur-
de[20], und es kaum verwundert, wenn sie etwa 
im Wiener Dioskorides oder bei Kyranides eine 
exponierte  Stellung  unter  den  Amuletten  ein-
nimmt.[21] Auch wenn Leonardi hier nur Avicen-
na und Methrodorus als seine Quellen nennt,[22] 
ist die Aufzählung keineswegs überraschend:[23] 
Alle Wirkungen erklären sich unmittelbar aus der 
symbolhaften  Analogie  der  Koralle  zum  Blut, 
welche sich durch den Genesemythos der Koral-
le aus dem Blut der enthaupteten Medusa be-
stimmen,[24] wie es für die hämostatische Wir-
kung oder diejenige gegen Herzschmerzen un-
mittelbar  ersichtlich  ist.[25] Aufgrund  der  ele-
mentaren Analogie von Blut und Luft, wie sie auf
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Aristoteles’  De Anima  fußend Gemeinplatz mit-
telalterlicher  und frühneuzeitlicher  Medizin  war, 
ist  auch  verständlich,  warum  die  ätherischen 
Energien  der  blutroten  Koralle  gegen  Stürme 
und Unwetter,[26] aber  auch  gegen Luftgeister 
und Dämonen[27] samt ihrer schlechten Einflüs-
se auf den Menschen wie Träume und Hirnge-
spinste,[28] aber  auch  gegen Epilepsie[29] und 
Impotenz[30] als  wirksam  galten.  Gegen  man-
gelnde männliche und pflanzliche Fruchtbarkeit 
erscheint die Koralle zudem ein probates Mittel 
zu sein,[31] da nicht nur das Blut quasi die Mate-
rie ist, die zur Prokreation von Lebewesen durch 
formgebendes Sperma nach Aristoteles notwen-
dig ist,[32] sondern da die Medusa, deren Köpfe 
ständig nachwachsen und aus deren kopflosen 
Leib  noch  Pegasus  (und  damit  alle  kreative 
Kunst)  entspringt,  als  Inbegriff  ungeheurer 
Fruchtbarkeit galt. Aus demselben Grund lassen 
sich auch die antipathetische Wirkung der Koral-
le  auf  missliebige Fruchtbarkeit  wie beim Zah-
nen[33] und Missbildungen wie Magengeschwü-
re oder Nierensteine,[34] aber auch gegen Miss-
bildungen  der  Natur,  wie  Ungeheuer,  der 
Schlangenmedusa  gleiche  Drachen oder  über-
haupt im Schlachtgeschehen erklären.[35]
1.2 Die Bedeutung des Korallenrots für die Ei-
genwirksamkeit des Amuletts
Um die Bedeutung der Genese aus dem Gorgo-
nenblut  für die Korallenwirksamkeit  zu begrün-
den,  referiert  Leonardi  die  seinerzeit  bekannte 
Vorstellung,[36] dass die rote Farbe der Koralle 
diese garantiere. Die Intensität und Leuchtkraft 
des  Rots  wird  dabei  als  unmittelbar  mit  der 
Wirkmächtigkeit korreliert vorgestellt – eine Vor-
stellung, die dazu führte, dass von der Röte der 
Koralle ausgehend ihre Herkunft von einigen Au-
toren  im  Roten  Meer  lokalisiert  wurde.[37] 
Warum der Farbe diese zentrale Bedeutung zu-
kommt, wird deutlich aus Leonardis farbtheoreti-
schen  Überlegungen  im  ersten  Buch  seines 
Speculum zur Farbe Rot (I 6):
Die rote Farbe bei Edelsteinen tritt hervor, 
sagen wir, wenn glimmender Rauch und 
zartes  Feuer  bei  durchsichtigem 
Leuchten  [in  einen  Stein]  eingegossen 
werden. Und all diejenigen Steine werden 
warme genannt [...], die alle in ihrer Röte 
eine  Gemeinsamkeit  haben.  Aber  sie 
unterscheiden  sich  nach  ihrer  größeren 
oder kleineren Teilhabe an jenem Feuer, 
Rauch und auch Durchsichtigkeit.[38]
Mit anderen Worten: Die spezifischen Qualitäten 
des jeweiligen Rots bestehen nur genau dann, 
wenn ihnen eine bestimmte Zusammenstellung 
der Elemente (in diesem Fall von Luft, Feuer und 
Wasser)  korrespondiert.[39] Letztursächlich  für 
die „mineralis virtus“ ist  für Leonardi  nach Ari-
stoteles immer die spezifische Mischung der vier 
Grundelemente (Wasser, Erde, Luft, Feuer), wel-
che die Analogie des Steines zu bestimmten as-
tralen  Konstellationen  ausmacht  (I  1).[40] Das 
Bezeichnende  des  Farbenkapitels  (I  6)  ist  je-
doch,  dass Leonardi  die  Wirkung und Genese 
von Farben zunächst unabhängig von ihrer Bin-
dung  an  spezifische  Edelsteine  diskutiert  und 
erst in einem zweiten Schritt den jeweils spezifi-
schen Farben konkrete Steinarten zuordnet. We-
gen der zugrundeliegenden elementaren Dispo-
sition eines spezifischen Rot-Tones, wird daher 
auch die „mineralis virtus“ verschiedener Steine 
dieser  Farbqualität  analogisiert,  wie  sich  auch 
bei  Plinius  entsprechende  Parallelisierungen 
farbgleicher Steine finden[41] oder Leonardi die 
erste von zwei enzyklopädischen Aufstellungen 
aller Edelsteine nicht alphabetisch listet, sondern 
nach Farben strukturiert (II 6).[42]
Es überrascht daher kaum, dass Leonar-
di  zu  den  wenigen  Lapidarien-Autoren  gehört, 
der neben den konventionellen taktilen und gu-
statorischen Wirkweisen von Edelsteinen, wie er 
sie etwa im präsentierten Korallen-Abschnitt an-
führt,  auch  einen  rein  visuellen  Wirkmechanis-
mus diskutiert.[43] Ähnlich wie Albertus Magnus 
argumentiert  Leonardi  unter  explizitem Verweis 
auf die Pythagoreer:[44]
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dass  Steine  und  inferiore  Dinge  belebt 
sind. Auch sagten [die Pythagoräer], dass 
die Seelen in jede Materie durch mecha-
nistische Operationen ein- und ausfahren 
können,  wie  der  menschliche  Intellekt 
sich  zu  intelligiblen  Dingen  ausdehnen 
kann, und das Imaginationsorgan zu ima-
ginabilen Dingen; und auf diese Weise so 
auch  bei  Steinen:  Sie  sagen,  dass  sich 
die Seelen der Steine gemäß der spezifi-
schen  Beschaffenheit  des  jeweiligen 
Steins  zu  den  Menschen  ausdehnen 
[und] ihre Eigenwirkung in das Wesen des 
Menschen einprägen. Und so behaupten 
sie, dass die Eigenwirkung in den Steinen 
ist  und mittels  der  Seele  wirksam wird, 
wie die Fascinatio durch das Auge mittels 
der Seele [wirksam] ist. Sie sagen, dass 
durch  den  Gesichtssinn  die  Seele  des 
Menschen oder  eines  anderen  Lebewe-
sens hinausfährt  in einen anderen Men-
schen oder ein anderes Lebewesen und 
den  Mechanismus  jenes  anderen  Lebe-
wesens  behindert.  Die  Fascinatio  oder 
Behinderung wird [dabei] nicht als durch 
den Gesichtssinn allein verursacht vorge-
stellt, weil das Sehen sich durch Immissi-
on und nicht Emission vollzieht.[45]
Steine  mit  ihrer  spezifischen  Wirkmächtigkeit 
können als beseelt aufgefasst werden, denn nur 
so erklärt sich, warum sie nicht nur Instrumente 
menschlicher  oder  kosmologischer  Einflüsse 
sind, sondern aus sich heraus aktiv werden kön-
nen. Ähnlich wie in Al-Kindis  De radiis, das be-
reits  für  Albertus’  Überlegungen anstoßgebend 
gewesen sein dürfte und in der Renaissance zu-
nehmend  an  Bekanntheit  gewann,[46] können 
Steine gemäß ihrer inneren Elemente-Kompositi-
on  ihre  spezifische  „mineralis  virtus“  durch 
Strahlen auf andere Körper übertragen, wie nach 
demselben Mechanismus das menschliche und 
tierische Imaginationsorgan durch die Augen die 
Disposition  seiner  körperlichen  Elemente  aus-
strahlt.[47] Explizit beruft sich Leonardi dabei auf 
Vergil[48] –  neben  dem  als  Dichter  vor  allem 
Plutarch  und Ovid  zu  nennen wären[49] –  und 
insbesondere auf Plinius, der in seiner Naturalis  
Historia von den schädlichen bis tödlichen Wir-
kungen des Bösen Blicks, wie ihn insbesondere 
Frauen und wilde Tiere  ausstrahlten,  berichtet.
[50] Wie Leonardi schreibt auch Plinius diese Ei-
genschaft der Faszinatio wilden Tieren und Edel-
steinen gleichermaßen zu,[51] weswegen es nur 
konsequent erscheint, wenn Plinius Edelsteinen, 
die als Augen von Statuen eingesetzt sind, ganz 
besondere  faszinatorische  Wirkmacht  zu-
schreibt:
Man  erzählt,  dass  [...]  einem  marmornen 
Löwen  Augen  von  Smaragden  eingesetzt 
worden  seien,  die  derart  bis  in  die  Tiefe 
strahlten,  daß  die  Thunfische  voll  Schre-
cken die Flucht ergriffen; die Fischer wun-
derten sich lange über diese neuartige Er-
scheinung, bis sie an den Augen die Edel-
steine austauschten.[52]
Edelsteine wie die Koralle entsenden faszinatori-
sche Strahlen gleich Augen, für die solche Edel-
steine nach Plinius, Leonardi und dem Gros der 
Lapidarien-Schreiber  ein  probates  Heilmittel 
sind.[53] Für Korallen wird diese Vorstellung ei-
nes visuellen oder faszinatorischen Wirkmecha-
nismus  zudem  erneut  durch  ihre  Genese  aus 
dem Blut der Medusa, die mit ihrem versteinern-
den  Blick  als  mythologische  Referenzfigur  par 
exellence  zur  Untermauerung  von  Faszinatio-
Theorien verstanden wurde, bekräftigt.[54] Ficino 
zählt die Koralle so explizit  zu den Dingen von 
besonders  illuminativer  Kraft.[55] Eine  konkrete 
Praxis,  an  der  sich  diese  um 1500 verbreitete 
Vorstellung  visuell  wirkender  Korallen  ablesen 
lässt,  stellen  Korallenbäume als  Apotropaia  im 
Tischgeschirr dar:[56] Neben der wohl häufigen 
Verbindung  von  Korallen  und  Salzgefäßen,[57] 
auf  deren  Inhalt  die  reinigende  Korallen-Virtus 
sich übertrüge und so das Salz die Speisen von 
etwaigen  Giften  befreien  könnte,[58] sind  Nat-
ternzungenbäume ein  prominentes  Beispiel.[59] 
Auch der phantastische Entwurf einer korallen-
bekrönten Vase in der 1499 in Venedig erschie-
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nen  Hypnerotomachia  Poliphili von  Francesco 
Colonna  ruft  so  gezielt  ähnliche  Assoziationen 
visuell-magischer Kräfte auf (Abb. 3).[60] Weitere 
Beispiele wären die bevorzugte Verwendung von 
Korallen für die Herstellung von Feigen-Amulet-
ten  zur  visuellen  Abwehr  des  Bösen Blicks[61] 
und  ihre  Anbringung  an  Wohngebäuden  und 
Ställen.[62]
Abb. 3: Korallenbekrönte Vase aus Francesco Colonnas 
Hypnerotomachia Poliphili (1499).
1.3 Skepsis gegenüber Leonardis Vorstellun-
gen naturmagischer Wirkungsmechanismen
 
Derartige  naturmagische  Vorstellungen,  dass 
Korallenamulette  quasi  als  Allheilmittel  einsetz-
bar  Epilepsie,  wilde  Ungeheuer  und  Unwetter 
bekämpfen könnten, stießen um 1500 auf ähnli-
che Skepsis, wie sie in antiken, arabischen oder 
mittelalterlichen  Lapidarien  nachweisbar  ist.[63] 
Gerade  da  die  Wirkung  von  Edelsteinen  von 
Leonardi als von außen auf das Lebewesen ein-
wirkende Strahlen verstanden wurde,  setzte  er 
sich dem vor allem theologischen Vorwurf  des 
Determinismus aus. Neben der grundsätzlichen 
Konkurrenz  einer  solchen  Immissions-  gegen-
über Emissions-Sehtheorien barg Leonardis me-
chanistisches Naturverständnis die Gefahr, dass 
durch die Macht der Sterne und der Edelsteine 
die Handlungsfreiheit des Menschen – als Basis 
seiner Justiziabilität beim Jüngsten Gericht – mi-
nimiert oder negiert würde. Leonardi entgegnet 
diesem häufig  erhobenen,[64] zentralen  Zweifel 
an der magischen Wirkmächtigkeit von Amulet-
ten folgendermaßen:
Wir sagen, dass es im Menschen zweier-
lei  gibt:  seinen  Willen  und  sein  Wesen. 
Weil sein Wille zweifellos von der Seele 
abhängt, ist sie völlig  frei und unterliegt 
auch nichts.  Das Wesen [hingegen,  sa-
gen  wir,]  ist  etwas  Körperliches,  da  es 
aus [den] Elementen besteht, und unter-
liegt den Sternen. Der rationale Wille wird 
also von der Seele geführt, die den Men-
schen  befähigt,  irgendetwas  Gutes  zu 
wirken und folglich unterliegt eine solche 
Handlung nicht den Sternen, auch wenn 
sie durch den Körper ausgeführt wird. Ja, 
vielmehr formt  die  Seele  die  Wirkmacht 
des Körpers aus, auch wenn der Körper 
durch  irgendeinen  entgegen  gesetzten 
Einfluss agieren müsste. Und das ist es, 
was Ptolemäus sagt [wenn er formuliert]: 
Der Weise beherrscht die Sterne.  Wenn 
[dagegen] der Wille ohne [Einwirken] der 
Vernunft  und  des  Selbstgesprächs  der 
Seele wahrlich vom körperlichen Sein ab-
hängt, dann sagen wir, dass der Mensch 
einem  Einfluss  –  nämlich  dem  Einfluss 
der  Sterne  –  unterliegt.  Und  aufgrund 
dessen hat  Platon behauptet, dass Kin-
der  von  einer  kontinuierlichen  himmli-
schen Instanz geführt werden, weil ihnen 
Vernunft  und  das  Selbstgespräch  [der 
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Seele] fehlen. Denn zu dem, was sie be-
treiben,  werden  sie  nur  durch  den  Ein-
fluss der Sterne aufgefordert, da sie eine 
in den Körper [einwirkende] Kraft haben 
und die Seele vom Körper zur Handlung 
bewogen wird. Aufgrund der Ähnlichkeit 
des im Beispiel  Gesagten mit  den Stei-
nen haben wir dasselbe auch für sie ab-
zuleiten.[65]
Bei aller Macht der himmlischen Bilder sind die-
se doch nicht allein determinierender Grund irdi-
scher Geschicke. Gleich diesen himmlischen In-
telligenzen  ist  der  Mensch  mittels  seiner  Ver-
nunft  in  der  Lage,  gleichermaßen  Einfluss  auf 
seinen Körper zu nehmen (so auch Speculum, III 
7).[66] Als zentrale Schnittstelle zwischen geisti-
ger („rationalis voluntas“) und materieller Sphäre 
(„corporea essentia“) im Menschen dient dabei 
das Imaginationsorgan, das so – im Extremfall 
der Faszinatio – etwa Zorn in Böse Blicke trans-
formiert.[67] Die mechanistische Macht von Ko-
rallenamuletten ist daher entweder auf vernunft-
lose Wesen beschränkt – wie in Plinius’  Thun-
fischbeispiel – oder aber setzt die vernunftmäßi-
ge  Empfangsbereitschaft  des  Rezipienten  vor-
aus. Genau aus diesem Grund findet man in La-
pidarien  und anderen naturmagischen Heilkun-
debüchern auch regelmäßig bekräftigt, die Wir-
kung von Pharmazeutika wie etwa Korallen hän-
ge  maßgeblich  vom  Vertrauensverhältnis  des 
Arztes zu seinem Patienten ab.[68] Marsilio Fici-
no entwickelt von diesem Argument ausgehend 
in  seinem  De Vita  eine  kontemplationsbasierte 
Wirkungstheorie von Naturalia (und Bildern):[69] 
Wie die christlich fromme Contemplatio etwa Fe-
derico da Montefeltros auf der Pala di Brera, der 
kontemplierenden Blick und Gebetsgestus glei-
chermaßen auf Christi Gesicht wie Korallenamu-
lett ausgerichtet hat, ihm Seelenheil  verspricht, 
so würde ihm bilddiegetisch die Contemplatio im 
Angesicht  des  Korallenamuletts  auch  körperli-
ches Heil ermöglichen.
Die von Leonardi referierte Wirkungsvor-
stellung der Sterne, welche er explizit auch auf 
Gemmen  anwendet,  liefert  zugleich  ein  Erklä-
rungsmodell für die hier grundsätzlich zur Unter-
suchung stehende Ambivalenz im Umgang mit 
Korallen und Bildern: Denn Leonardi würde sich 
jede  tatsächliche,  empirische  Erfahrung  mit 
Amuletten und Bildern zwischen den nur als Ide-
alfällen theoretisch fassbaren Extremen von ma-
ximaler Vernunftwirkung der menschlichen Seele 
sowie Nullaktivität  des Amuletts  einerseits  und 
andererseits Nullaktivität der menschlichen Ver-
nunft  sowie  maximaler  Korallen-  oder  Bildwir-
kung vorstellen. Theoretische Konzeptualisierun-
gen von Korallen- und Bildwirkungen sind dem-
nach ambivalent oder einander widersprechend, 
weil die menschliche Begegnung mit Korallena-
muletten und Bildern auf  einer  grundsätzlichen 
Ambivalenz  beruht.  Je  nach  Vernunftpotential 
des Rezipienten und je nach Emissionspotential 
des betrachteten Objekts stellt sich das Verhält-
nis von Projektionsleistung des Betrachters und 
Ding- oder Bildaktivität  im jeweils  spezifischen 
Moment  neu  ein.  Theologisch  gesprochen:  Je 
klarer der Betrachter die menschliche Seele und 
Gott  mittels  seiner  Vernunft  als  einzige  Aktiva 
des Kosmos erkennt, desto weniger können ma-
teriell-mechanistische  Naturprozesse  Wirkung 
auf  ihn  entwickeln.  Wenn hingegen das  aktive 
Potential  des  Dings  oder  Bildes  durch  dessen 
spezifische Eigenschaften von größerer Kraft ist, 
wird es entsprechend über den Körper (und, wie 
mit  dem Korallenbeispiel  vorgeführt,  vornehm-
lich über die Augen) Einfluss auch auf mentale 
Bilder  und  geistige  Vorgänge  des  Betrachters 
gewinnen.
2. Korallen als Bedeutungsträger in religiösen 
Bildern
 
2.1 Christliche Allegorisierungen der Koralle
 
Wenn Leonardi damit explizit zwei mögliche Be-
trachtereinstellungen gegenüber Korallenbildern 
unterscheidet, legt dies nahe, auch bei der Ver-
wendung  von  Korallen  für  Ketten  und  Rosen-
kränze oder bei Christusdarstellungen mit Koral-
lenamuletten zu versuchen, eine naturmagische 
von  einer  nicht-naturmagischen  Haltung  ihnen 
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gegenüber zu differenzieren. Während die Aus-
führungen zur  Koralle  als  Amulett  deutlich  ge-
macht haben, welches naturmagische Verständ-
nis mit ihrer Verwendung für Ketten oder in Bil-
dern einhergegangen sein wird, ist bislang unbe-
rücksichtigt geblieben, wie sich aus einer magie-
skeptischen  Haltung  heraus  die  Christuskette 
etwa der Pala di Brera als Bildinstrument erklärt.
Dies ist insbesondere deswegen bedeutend, da 
es  sich  bei  diesem Bildmotiv  um alles  andere 
denn einen  Ausnahmefall  handelt.[70] Die  Viel-
zahl von Christusdarstellungen mit Korallenamu-
lett hat Jochen Sander vielmehr von einer beina-
he „genrehaften“ Verwendung sprechen lassen.
[71] Ab dem 12. und 13. Jahrhundert lässt sich in 
der  Buchmalerei  und  ab dem 14.  Jahrhundert 
auch in der Tafelmalerei eine vermehrte Darstel-
lung von Korallen in religiösen Bildern feststel-
len, die in einem gewissen Grade um 1500 kul-
miniert.[72] Neben Darstellungen von Korallen in 
christologischen Kontexten  entweder  als  Amu-
lette – wie etwa bei Piero della Francesca, An-
drea Mantegna oder Antonello da Messina, um 
nur einige Künstler um 1500 zu nennen[73] –, als 
Bestandteile  von  Rosenkränzen  der  dargestell-
ten Personen oder als exponierte Teile des Or-
naments,[74] findet  man  sie  auch  in  profanen 
Darstellungen,  vornehmlich  in  Porträts,  wieder.
[75] Die in der Forschung meist genannte Erklä-
rung der  Korallenkette  in Christusdarstellungen 
ist, dass man dem Christkind denselben Schutz 
gewünscht  habe  wie  dem  eigenen  Kind.[76] 
Während man den  eigenen Kindern  Korallena-
mulette als Allheilmittel etwa zur Prävention ge-
gen  Epilepsie  oder  Zahnschmerz  umgehängt 
hat,  sei  die  gemalte  Koralle nur Bildinstrument 
zum Ausdruck  frommer  Wünsche  dem Christ-
kind gegenüber und damit lediglich ein Symbol 
ohne  magische  Eigenwirksamkeit.  In  diesem 
Sinne könnte dann etwa das markant strahlende 
Korallenrot  der  Pala di  Brera zum Zeichen der 
menschlichen Unversehrt-  und Vollkommenheit 
Christi  werden,  da  man sich die  Rot-Intensität 
getragener  Korallen  als  in  Korrelation  mit  dem 
Gesundheitszustand  ihres  Trägers  veränderbar 
vorstellte.[77]
Jenseits  eines  solchen  auf  Alltagspraxen  ge-
stützten Erklärungsvorschlags, dem sich die be-
vorzugte Wahl von Korallen als Material für Ro-
senkränze als Grund an die Seite stellen ließe,
[78] ist das skizzierte naturkundliche und mytho-
logische Wissen auch in allegorischem Sinne für 
die Deutung von Korallendarstellungen maßge-
bend. Denn basierend auf den wenigen explizi-
ten Edelstein-Symbolen in der Bibel[79] hat eine 
Reihe mittelalterlicher und frühneuzeitlicher Au-
toren das mineralogische Wissen ihrer  Zeit  für 
eine christologische Allegorik fruchtbar gemacht.
[80] Der genealogische Zusammenhang der Ko-
ralle mit Blut etwa wurde so für ihre christliche 
Ikonographie  zum  bestimmenden  Ausgangs-
punkt: Wie die Koralle als Allheilmittel aller kör-
perlichen  Leiden  fungiere,  habe  das  Opferblut 
Christi  die  Erlösungskraft  für  alle  körperlichen 
und  vor  allem  geistigen  Unvollkommenheiten 
des  Menschen;  und  die  Fähigkeit  der  Koralle, 
Dämonen und böse Geister zu vertreiben, stün-
de symbolisch für die irdischen Christus-Wunder 
des  Exorzismus  oder  den  Sturz  der  Dämonen 
aus  dem  Himmel.[81] Blut  und  Koralle  galten 
gleichermaßen als christliche Symbole des Le-
bens,[82] wobei  die  starke Farbassoziation,  die 
beide  wachrufen,  gerade  in  bildlichen  Darstel-
lungen ein starkes Bindeglied bedeutet. Ausge-
hend von der Analogie der Genese der heilsbrin-
genden Wirkung des Blutes Christi und der roten 
Koralle – aus dem Leib des Gekreuzigten bezie-
hungsweise der Enthaupteten – symbolisiert  so 
etwa  für  Petrus  Berchorius  die  Bitterkeit  der 
Meereskoralle  auch  die  Bitterkeit  der  Passion 
Christi.[83] Basierend auf dem Konnex von Bit-
terkeit und Meersalz für die Koralle schließt an 
diese  Symbolik  auch  die  Vorstellung  an,  dass 
die bitteren Tränen der Passion,  die Blutstrop-
fen,  die  Christus  schwitzte,[84] Korallenperlen 
gewesen seien.[85]
Etymologische  Spekulationen  aufgrund 
der phonetischen Nähe von „corallus“ und „cor“ 
beziehungsweise  der  Doppeldeutigkeit  von 
„coralis“ (einmal als Adjektiv in der Bedeutung 
von „das Herz betreffend“ und einmal als Varian-
te  des  Substantivs  „corallus“)[86] haben  die 
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Symbolkraft von Herz und Blut Christi vor allem 
für  das  mittelalterliche  Verständnis  der  Koralle 
weiter  gefestigt,[87] insbesondere  da  das  Blut 
Christi  mit  einer  der  zentralen  römisch-christli-
chen Glaubenslehren verbunden ist, für welche 
die  Koralle  als  natürlicher  Paradebeleg  gelten 
konnte. So wie sich der Messwein in Blut ver-
wandelt und Christus als Analogie in Kana Was-
ser zu Wein verwandelte, so symbolisiert die Ko-
ralle  diese Transsubstantiation,  wenn aus dem 
Gorgonenblut  im  Wasser  lebendige  Korallen 
wurden.[88] Gerade da die Koralle beim Auftau-
chen  aus  dem Wasser  aber  noch  eine  zweite 
Metamorphose erfährt,[89] konnte die Koralle als 
ideales Symbol der Fleischwerdung Christi die-
nen:[90] Das Blut oder der Lebensgeist der Me-
dusa wandelt  sich zunächst  zu den Ästen der 
Korallenpflanze, deren Fleischhaftigkeit von eini-
gen Autoren besonders hervorgehoben wird,[91] 
ehe die Koralle in einer zweiten wieder auffah-
renden Metamorphose zum Edelstein wird, des-
sen  Qualität  nicht  nur  in  seiner  ihm  irdische 
Ewigkeit verleihenden Härte, sondern eben auch 
in seiner erst jetzt gewonnenen Heilswirkung ge-
gen alles Übel besteht.[92] Gerade bei ihrer häu-
figen Verwendung in Madonnenbildern wie etwa 
der Pala di Brera bewirkt die Koralle daher nicht 
nur  die  symbolische  Präsenz  des  kommenden 
Opfertods Christi, sondern rückgewandt ebenso 
seiner  vollzogenen  Fleischwerdung  zum  Kind 
Christus wie seiner späteren Himmelfahrt.[93]
 
2.2 Das Spektrum spezifischer Bildinstrumen-
talisierungen der Koralle
 
Während also die  Heilswirkung des Opferbluts 
Christi sowie dessen Fleischwerdung quasi den 
allgemeinen Rahmen der  jeweiligen Bedeutung 
des Korallenmotivs abstecken, ist für den Einzel-
fall  nicht nur mit einer jeweils spezifischen Ak-
zentuierung,  sondern  noch  mit  ganz  anderen 
Konnotationen der  Koralle  zu rechnen.[94] Bei-
spielsweise befanden sich in der Kirche  Santa  
Maria della Vittoria in Mantua um 1500 zwei Al-
tarbilder, in denen das Korallenmotiv eine jeweils 
ganz andersartige Symbolik ausbildet. Frances-
co  Gonzaga  hatte  die  Kirche  circa  1494-1496 
aus Anlass des Sieges der Schlacht bei Forno-
vo, die er nur durch die ihm persönlich zu Hilfe 
eilende  Muttergottes  überlebt  und  gewonnen 
habe,[95] errichten lassen. Auf  dem von einem 
anonymen,  wohl  lokalen  Maler  geschaffenen 
Bild,[96] auf welchem Maria und Kind mit dem 
Hl. Hieronymus, der Hl.  Elisabeth und dem Hl. 
Johannes Baptista sowie Daniele da Norsa mit 
seiner  Familie  dargestellt  sind (Abb.  4),  ist  die 
Koralle vergleichbar der  Pala di Brera als Kette 
Christi im Bild inszeniert: Von den auf Christus 
zielenden Blicken des Hl. Johannes und der Hl. 
Elisabeth  sowie  des  rechten  Engels  lässt  sich 
nicht  sagen,  ob  sie  Christi  Antlitz  oder  seinen 
Korallenschmuck fokussieren, wie sich eine Rei-
he von Kompositionslinien zu beiden Objekten 
gleichermaßen ausmachen lassen. Aufgrund des 
christologisch  bedeutsamen  Farbkontrasts  des 
Korallenrots auf dem fast weißen Inkarnat Christi 
zieht das Korallenamulett allerdings unweigerlich 
eine gewisse Aufmerksamkeit auf sich, wie allein 
seine symbolische Nähe zu Christus ausreichen-
des  Indiz  ist,  es  nicht  nur  als  „volkstümliche“ 
Zutat zu verstehen. 
Abb. 4: Anonymus: so genannte Madonna des Daniele da  
Norsa.
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Abb. 5: Piero della Francesca: so genannte Pala di Brera.
Anders als auf der Pala di Brera oder vergleich-
baren Darstellungen tritt die Koralle hier aber vor 
allem auch in ihrem antisemitischen Gehalt her-
vor: Ging schon der Gründung der Kirche Santa  
Maria della Vittoria eine antisemitische Kampa-
gne voran, die ihren Ausgang in der unterstellt 
ikonoklastischen Entfernung eines für wundertä-
tig gehaltenen Madonnenfreskos von der Fassa-
de  des  Hauses  vom  Juden  Daniele  da  Norsa 
nahm[97] und in der Errichtung der Kirche an der 
Stelle seines Hauses und quasi vollständigen Fi-
nanzierung  ihres  Hauptaltars  durch  Daniele  da 
Norsa gipfelte,[98] so erzwangen die Benedikti-
nermönche des der Kirche Santa Maria della Vit-
toria angeschlossenen  Konvents  vom ehemals 
begünstigten  Kaufmann  dieses  Altargemälde, 
auf dem er samt seiner Familie in diffamierender 
Weise  durch  den  goldenen  Judenring  an  der 
Kleidung markiert  abgebildet  ist.  Während nun 
der  den  Benediktinern  nahestehende  Hl.  Hie-
ronymus die Kirche der Madonna stiftet, ist die 
jüdische Familie unter den christlichen Thron ge-
drängt und ohne Blickkontakt zum Garanten ih-
rer möglichen Erlösung dargestellt.[99] Die Koral-
lenkette Christi wird von einem zeitgenössischen 
Betrachter  dabei  als  „natürliches“  Symbol  des 
christlichen  Triumphes  über  das  Judentum 
wahrgenommen  worden  sein.  Denn  nach  dem 
verbreiteten  kosmologischen  Verständnis,  ge-
mäß dem jedes irdische Wesen mit einem himm-
lischen Tierkreiszeichen (und Planeten) verbun-
den war, stand die Koralle in enger Beziehung 
zum Skorpionzeichen.[100] Gleichzeitig war das 
Skorpionzeichen aber auch mit den Juden ver-
bunden,[101] weswegen es zu dem Zeichen wer-
den konnte, in dem der Kampf gegen das Ju-
dentum geführt wurde.[102] Denn da die Juden 
prädestiniert  gewesen  wären,  die  Göttlichkeit 
Christi zu erkennen – ihm aber symbolisch oder 
hier bildlich den Rücken kehrten –, ist das Skor-
pionzeichen,  das  ihnen  eigentlich  günstig  ge-
genüberstehen  müsste,  verwandelt  und  steht 
seitdem  den  Juden  antipathetisch  gegenüber. 
Wie sich also die gewandelte Koralle als Amulett 
gegen das ihr ursprünglich Eigene wie etwa gor-
gonenhafte  Ungeheuer  verwenden  lässt,  so 
konnte die Koralle auch als christliches Zeichen 
gegen die ihr eigentlich verwandten, aber in ihrer 
ikonoklastischen  Auflehnung  in  Mantua  unge-
heuren Juden[103] Verwendung finden und kann 
sie  hier  gewissermaßen  als  symbolischer  Fix-
punkt der antisemitischen Ikonographie fungie-
ren.
Um noch zwei  andere mögliche ikono-
graphische  Verwendungen  der  Korallenkette 
Christi  anzudeuten,  ließe sich etwa versuchen, 
ihre zeitgenössische Wahrnehmung auf der Pala  
di Brera zu spezifizieren (Abb. 5). Leider sind die 
konkreten  Entstehungsumstände  der  wohl  in 
den 1470er-Jahren für Federico da Montefeltro 
entstandenen und bis  1810 in  der  Kirche  San 
Bernadino in Urbino aufgestellten Tafel nicht be-
kannt. Wahrscheinlich ist aber eine Auftragsver-
gabe entweder für ein geplantes Mausoleum des 
berühmten  Feldherrn[104] oder  anlässlich  der 
Geburt  seines  ersten  männlichen  Nachkom-
mens,  Guidobaldo,[105] des  späteren  Schwa-
gers Francesco Gonzagas aus Mantua. Für den 
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Fall  einer  Verwendung  in  funeralem  Kontext 
dürfte natürlich wiederum die Opferblut-, Trans-
substantiations-  und  Auferstehungskonnotation 
der  Koralle  dominierend  für  einen  Urbiner  Be-
trachter gewesen sein. Die Tatsache aber, dass 
sich der Herzog vorrangig als Condottiere in vol-
ler  Rüstung  präsentiert,  der  Helm  und  Hand-
schuhe sorgfältig zu Füßen der Madonna darbie-
tet, weckt nicht zufällig Assoziationen an Heili-
genvorbilder  des christlichen Ritters.  Denn wie 
der  Hl.  Georg  oder  der  himmlische  Heerführer 
Michael Drachenkämpfer waren, so galt die Ko-
ralle,  wie  skizziert,  aufgrund  ihrer  Genese  aus 
dem Medusablut als hervorragendes Mittel ge-
gen  Schlangenungeheuer  und  Drachen  wie 
überhaupt im Schlachtgeschehen und kann hier 
als Symbol der männlichen und christlichen Rit-
terlichkeit fungieren.[106] Und wenn der Finger-
zeig von Johannes Baptista auf die Korallenkette 
ausgerichtet  ist  und  diese  just  unterhalb  der 
Hände Marien angeordnet die Mitte der imagi-
nären Verbindungslinie vom Finger Johannes’ zu 
den Gebetshänden Federicos markiert, befördert 
das nur diese Inszenierung der Koralle als Sym-
bol  des  dämonische  Ungeheuer  besiegenden 
und den Glauben verteidigenden Rittertums, wie 
es Federico da Montefeltro für sich in Anspruch 
genommen hat.[107]
Nimmt man hingegen an, es handle sich 
um  eine  herzogliche  Stiftung  zur  Geburt  von 
Guidobaldo da Montefeltro, dürfte für einen zeit-
genössischen Betrachter eine etwas anders ge-
lagerte  Symbolik  zum Tragen gekommen sein. 
Neben dem Verweis auf die von Federico an sei-
nen  Nachkommen  vererbte  Ritterlichkeit  hätte 
ein Verständnis der Koralle als Symbol des Le-
bens und der Fruchtbarkeit sicherlich an Bedeu-
tung gewonnen. Wie die aufwendig über der Ma-
donna inszenierten Muschel und Ei das Zentrum 
der oberen Bildhälfte dominieren,[108] hätte die 
Koralle  als  symbolisches  Zentrum der  unteren 
Bildhälfte  die  Metaphorik  von  heilsbringender 
Fruchtbarkeit und unbefleckter Empfängnis in ei-
ner anderen natürlichen Symbolik gespiegelt, da 
Abb. 6: Andrea Mantegna: so genannte Madonna della Vitto-
ria.
auch  die  sich  im  ganzen  Meer  fortpflanzende 
Fruchtbarkeit der Medusa sich quasi unbefleckt 
oder jungfräulich vollzog. Wie zudem das Strau-
ßenei eine explizite Referenz auf den Strauß als 
älteste Imprese der  Montefeltros und das per-
sönliche  Emblem Federicos  darstellt,[109] lässt 
sich der phalloide Korallenbaum auch als Sym-
bol  der  herzoglichen  Männlichkeit  verstehen,
[110] zumal Korallen allgemein als probates Mit-
tel gegen Impotenz verwendet wurden.[111]
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Einen wiederum anderen Einsatz findet die Ko-
ralle auf dem Hauptaltar der Kirche Santa Maria  
della Vittoria in Mantua.[112] Das ebenfalls von 
Daniele da Norsa aus Zwang finanzierte[113] Ge-
mälde wurde 1495 bei Andrea Mantegna in Auf-
trag gegeben[114] und im Juli 1496 im Rahmen 
einer  aufwendigen  Prozession  in  die  Kirche 
überführt.  Dargestellt  sind Francesco  Gonzaga 
vor der Muttergottes mit Kind und die assistie-
renden Hl. Michael und Hl. Andreas links sowie 
Hl.  Longinus  und  Hl.  Georg  rechts  (Abb.  6). 
Francesco korrespondierend steht rechts Johan-
nes Baptista als Knabe und kniet unterhalb von 
diesem die  Hl.  Elisabeth,  die  als  Zeichen ihrer 
Verbundenheit mit Maria einen Rosenkranz aus 
Korallen in der Hand hält.[115] Die aufwendig ge-
staltete, florale Würdearchitektur, die den Thron 
der  Madonna  umfängt,  zieren  zwei  von  einer 
zentralen Muschel herabhängende Ketten, deren 
Glieder abwechselnd aus je fünf Korallenperlen 
und je einer Kristallkugel bestehen. An einer zen-
tralen Perlenkette, die eine Kristall- und eine rote 
Edelsteinkugel rhythmisieren, hängt ein außerge-
wöhnlich  großer,  vollständiger  Korallenbaum. 
Gleich dem Straußenei  der  Pala di  Brera mar-
kiert  er  das formale  und symbolische Zentrum 
der  oberen  Bildhälfte.[116] Gerade  durch  die 
Präsenz der  Hll.  Michael,  Longinus und Georg 
tritt  auch  hier  die  Bedeutung  der  Koralle  als 
Symbol  christlichen  Rittertums  in  den  Vorder-
grund,[117] was sich in die mediale Gesamtstra-
tegie der Inszenierung Gonzagas als strahlenden 
Sieger der Schlacht von Fornovo einfügt, die der 
Mantuaner Condottiere im Kampf für den Papst 
gegen die sich gegen die wahre Religion unge-
heuerhaft  auflehnenden  Franzosen  durch  den 
Beistand Marien habe gewinnen können – eine 
Fokussierung Francescos,[118] die sich nicht zu-
letzt auch in der ihn zentralisierenden Regie der 
Blicke  widerspiegelt.  Dabei  dürfte  auch  Ovids 
Analogisierung der materiellen Transformations-
kraft  der  Koralle  mit  der  weltgeschichtlichen 
Wandlungsmacht  eines  Herrschers  und  Feld-
herrn eine solche Lesart gestützt haben.[119] Der 
in  den  Metamorphosen unverkennbare  Vani-
tas-Ton  angesichts  des  korallengleich  stetigen 
Wandels  des  Ruhms und  der  Unbeständigkeit 
der Welt macht es dabei offensichtlich umso be-
deutender, dass Gonzaga für die richtige, näm-
lich christliche und damit ewige Memoria garan-
tierende Sache gestritten hat, wie es in der Erlö-
sungs- und Lebens-Symbolik der Koralle – aber 
etwa  auch  durch  die  Paradies-Metaphorik  der 
umgebenden Flora und Fauna – im Bild präsent 
gemacht  wird.[120] Genau in  diesem Sinne  ist 
bereits wiederholt auf die spezifische Anordnung 
der Koralle im Bild hingewiesen worden: Der auf 
der mittleren Sündenfall-Tafel des Thronsockels 
durch sein aus und über die Bildfläche Hervor-
treten so auffällige Baum der Erkenntnis bildet 
mit dem kopfüber hängenden Korallenbaum eine 
Achse aus, in dessen Mitte sich die Muttergottes 
und das Christuskind befinden.[121] Die Koralle 
ist dabei gleichermaßen mit Eva wie Maria ver-
bunden,  da  ihr  einerseits  als  Tierkreiszeichen 
das mit  Jungfräulichkeit  unmittelbar  verknüpfte 
Skorpionzeichen korrespondiert,  vor allem aber 
da sie andererseits in sympathetischem Verhält-
nis zum Planetenbild Venus steht.[122] Von der 
Sündenfallszene über die Muttergottes, die mit 
Christus die Erlösungshoffnung der Menschheit 
auf die Welt brachte, kann so ein vertikaler Auf-
stieg beschrieben werden, der einerseits in der 
Koralle  als  Symbol  von  Leben  und  göttlicher 
Wandlungsmacht  kulminiert,  und  der  anderer-
seits von der Koralle als zweiten Paradiesbaum 
und  Baum  des  Lebens  in  ihrer  umgedrehten 
Hängung  wieder  zurück  auf  die  zentrale  Ma-
ria-Jesus-Gruppe gelenkt wird.[123]
 
2.3 Die Koralle als natürliches Symbol
 
Das  aufgezeigte  Spektrum  möglicher  Symbol-
Beziehungen ist für den modernen Ikonographen 
aufgrund erschwerter wissenschaftlicher Eindeu-
tigkeit  denkbar unbefriedigend.  Für die Rekon-
struktion des naturkundlichen Wissens und sym-
bolischen Verständnisses der Koralle müssen für 
die Zeit um 1500 nicht nur originär frühneuzeitli-
che Quellen herangezogen werden. Vielmehr hat 
bereits die Detailanalyse der Korallen-Stelle bei 
Leonardi deutlich gemacht, wie sich das Wissen 
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aus  einer  breiten  Fülle  antiker,  hellenistischer, 
arabischer und mittelalterlicher Quellen konstitu-
iert, die um 1500 nicht nur in gesteigerter Anzahl 
als Abschriften kursierten, sondern vor allem in 
den meisten der angeführten Fälle schon in den 
letzten Dekaden des 15. Jahrhunderts und noch 
einmal verstärkt zu Beginn des 16. Jahrhunderts 
gedruckt  erschienen.[124] Dabei  war  das  Gros 
dieser  Drucke nicht  als  humanistisch-philologi-
sche  Editionsprojekte  angelegt,[125] sondern 
stellte  „Gebrauchsdrucke“  vorhandener  Manu-
skripte dar, die eine steigende Nachfrage nach 
naturkundlichen Texten bedienten.[126] Das sich 
so weitende Spektrum symbolischer Bezüge galt 
in  keiner  Hinsicht  als  willkürlich,  in  geringerem 
Maße,  weil  die  zunehmende  Verbreitung  auch 
die Überprüfbarkeit probater Bezüge garantierte, 
vor allem aber, weil die Bezüge nicht einem mo-
dernen,  linguistischen  Symbolverständnis  nach 
als „assoziative“ oder „konventionelle“, sondern 
als  natürliche  und  damit  göttliche  Setzungen 
galten.[127]
Ein  spezifisch  astrologisches  Verständ-
nis davon, was es bedeutete,  dass die Koralle 
„Symbol“  materieller  (Blut,  Bitterkeit),  himmli-
scher (Skorpion, Venus) oder abstrakter Größen 
(Leben, Schlachtenglück) war, entwickelt Camil-
lo Leonardi im 4. Kapitel des 3. Buches seines 
Speculum bei der Erörterung der symbolischen 
Relation von Edelsteinen wie der Koralle und ih-
nen  eingravierten  Sternbildern  zu  den  Sternen 
und Planeten selbst:
Und so wie von dem [im Edelstein] eingra-
vierten Sternbild die von uns gewünschte 
Wirkung produziert  wird,  so ist  [die Wir-
kung] auch durch sein spezifisches Wesen 
zuvor  im Stein.  Folglich  würde  [die  Wir-
kung]  durch  das  Symbol  sehr  verstärkt 
und wäre [sie] aufgrund der verdoppelten 
Wirkungsursache vermehrt.[128]
Die  Koralle  kann  Symbol  der  Venus  oder  des 
Skorpions sein, weil ihr spezifisches Wesen, ihre 
„substantia“,  derjenigen  der  stellaren  Venus 
oder  des  stellaren  Skorpions  entspricht.  Unter 
dem Einfluss ihrer astralen Strahlen entstanden 
(Speculum, I 10), ähnelt die Substanz der Koralle 
ihnen  nicht  nur,  sondern  bewirkt  eine  irdische 
Realpräsenz von Venus und Skorpion, was Leo-
nardi  „Symbol“  nennt.  [129] Da aber  beispiels-
weise  dasselbe  vom Verhältnis  des  Skorpions 
zur Schlange gesagt werden kann, besteht die-
sem astrologischen Verständnis nach eine natür-
liche Verwandtschaft von Koralle und Schlange. 
Darüber  hinaus  –  und  innerhalb  astrologischer 
Traktate selbst sehr umstritten – wendet Leonar-
di dieses Verständnis natürlicher Symbole auch 
auf Bilder an. Da die Natur die himmlischen Bil-
der  als  Naturbilder  zuweilen  auch  in  Steinen, 
Hölzern, Wolken oder etwa im Sand abdrücke, 
müssten auch diese als natürliche Symbole ver-
standen werden (Speculum, III 3):[130] Nicht nur 
die Koralle könnte danach gemäß ihrer spezifi-
schen Beschaffenheit Venus symbolisieren, son-
dern  auch  ein  Venusbild.  Auch  im  Venusbild 
(oder Skorpionbild) werde Venus (oder der Skor-
pion) „präsentisch“, weswegen gleich der Koral-
le  auch  das  Bild  über  venerische  (oder  dem 
Skorpionszeichen  entsprechende)  Wirkmächte 
verfügen würde.
Mit dieser Vorstellung natürlich bildakti-
ver Symbole ist ein in der bisherigen Auseinan-
dersetzung  noch  ganz  unbeachtet  gebliebener 
Aspekt aufgeworfen: Habe ich auf einer Ebene 
der Alltagspraxen deutlich gemacht, wie Koral-
len entweder als magische Amulette oder als re-
präsentative  Bildinstrumente  verstanden  wur-
den, so habe ich dieselbe Ambivalenz für Koral-
len im Bild noch gar nicht diskutiert. Denn wäh-
rend die drei analysierten Altarbilder deutlich ge-
macht haben, in welchem Maße man mit einer 
zeitgenössischen Übertragung der allegorischen 
Bedeutung von buchstäblichen Korallen für die 
nicht-magische, ikonographische Wahrnehmung 
von Bildern rechnen muss, ist völlig unbeachtet 
geblieben, ob nicht der zeitgenössischen Auffas-
sung  nach  auch  den  gemalten  Korallen  den 
buchstäblichen  vergleichbare  Wirkung  zuge-
sprochen wurde.[131] In  den  folgenden beiden 
Kapiteln  werde  ich  daher  versuchen,  in  einem 
ersten Schritt  zu  zeigen,  warum nach dem für 
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Leonardi eben skizzierten Bild- und Symbolbe-
griff  auch  Bildern  eine  aktive  Eigenmächtigkeit 
gleich  den  Edelsteinen  zugeschrieben  wurde 
(Kap. 3),  um mich in einem zweiten Schritt  zu 
fragen, ob neben dem skizzierten bildinstrumen-
tellen Verständnis der gemalten Korallen die ge-
malte Koralle Mantegnas für einen zeitgenössi-
schen Betrachter nicht auch als Korallenamulett 
hätte fungieren können (Kap. 4).
3. Aktive Eigenmächtigkeit magischer Bilder
Abb. 7: Anonymer Graphiker: Astrologe und Handwerker.
3.1 Naturwissenschaft und Kunstfertigkeit als 
zentrale Künstlerkompetenzen
 
In  der  1482  von  Anton  Sorg  in  Augsburg  ge-
druckten Ausgabe von Konrads von Megenberg 
Buch der Natur, eine erweiterte Übersetzung des 
Liber de rerum naturae von Thomas von Cantim-
pré, die zum naturkundlichen Standardwerk im 
Alten Reich wurde und um 1500 in zahlreichen 
Editionen gedruckt vorlag,[132] findet sich als Er-
öffnung  des  Gemmenkapitels  ein  Holzschnitt, 
der  die  Werkstatt  eines  Gemmenschneiders 
zeigt (Abb. 7).[133] Während rechts ein an einem 
Tisch sitzender Artifex ein Schwingrad zur Bear-
beitung eines Edelsteines bedient, steht links ein 
älterer  Mann,  der  sich mit  einem als  Ring ge-
fassten  Edelstein  wissenschaftlich  beschäftigt, 
wie  seine  Gestikulation  indiziert.  Während  die 
aufwendigere  Gestaltung  seines  Gewandes, 
welche die Form des Gegenstandes seiner Be-
schäftigung,  der  Edelsteine,  wieder  aufnimmt, 
ihn sozial  von dem manuell  arbeitenden Gem-
menschneider distinguiert, wird er durch die tur-
banartige  Kopfbedeckung eindeutig  als  Araber 
oder Orientale identifizierbar. Die doppelte Aus-
richtung  seines  Blickes  macht  das  Geschehen 
verständlich: Mit seinem rechten Auge blickt der 
Orientale  nach  oben,  um nach  dem astrologi-
schen Zusammenhang des Steines mit den Ster-
nen zu forschen. Mit dem anderen Auge blickt er 
aber gleichzeitig zum jüngeren Gemmenschnei-
der, um dessen Bearbeitung der Steine zu über-
wachen. Dem nur auf  seine Hände blickenden 
Artifex  scheint  jede  höhere  astrologische  Ein-
sicht zu fehlen und seine Fähigkeiten scheinen 
auf sein Handwerk beschränkt, wie es der mit-
telalterlichen und weit bis in die Frühe Neuzeit 
nachwirkenden Trennung von artes mechanicae 
und artes liberales entsprach. Das genau auf der 
Mittelsenkrechten  positionierte  und  durch  die 
Andeutungen  räumlicher  Perspektive  als  Bild-
zentrum inszenierte Fensterkreuz stellt dabei das
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Geschehen nicht nur in eine christliche Ordnung 
und  das  naturtechnische  und  naturkundliche 
Wissen als Gunst der „lux divina“ dar, sondern 
dürfte hier auch auf die diaphane Beschaffenheit 
der Edelsteine verweisen, die gleich den Fens-
tern des menschlichen Körpers augengleich aus 
sich herausstrahlen.[134]
Dass der  Astrologe  dabei  als  Orientale 
oder Araber gezeigt wird, überrascht angesichts 
der  hohen  Verbreitung  arabischer  Astrologie- 
und  Astronomie-Schriften  Ende  des  15.  Jahr-
hunderts  und  ihrer  häufigen  Erwähnungen  als 
Autoritäten in mittelalterlichen und frühneuzeitli-
chen Traktaten kaum.[135] Auch der Bibelbericht 
der drei heiligen Astrologen aus dem Orient, die 
dem Stern nach Bethlehem folgten und denen 
der  Legende  nach  das  Christkind  den  magi-
schen Stein  par  excellence,  den  lapis  philoso-
phorum,  schenkte,[136] macht  es  verständlich, 
warum der Ursprung von Astrologie und Gem-
menkunst  häufig  im  Orient  angesiedelt  wurde. 
Gestützt  auf  Thetels  Edelsteinbuch[137] macht 
Konrad von Megenberg so in der anschließen-
den  Einleitung  zu  seinem Edelsteinkatalog  die 
Israeliten  zu  den  Erfindern  der  Steinschneide-
kunst, unter denen er Bezalel und Oholiab („Bes-
seel  und  der  ander  Holiab“)  als  Schnitzer  der 
zwölf Steine am Gewand Aarons besonders her-
vorhebt.[138]
Auch Camillo Leonardi verortet den Ur-
sprung der Gemmenkunst in die Zeit  nach der 
Durchquerung  des  Roten  Meeres.  Anders  als 
Konrad  von  Megenberg  oder  etwa  Marbodi-
us[139] erweitert  Leonardi  diesen  Bericht  aber 
wesentlich zu einer kunsthistorischen Genealo-
gie  bis  in  seine Gegenwart.  Vielleicht  angeregt 
durch die zunehmende Bekanntheit ägyptischer 
Abraxen[140] und  Hieroglyphen[141] in  Europa 
lässt  Leonardi  nämlich  die  Israeliten  in  dieser 
Zeit nach der ägyptischen Gefangenschaft nicht 
nur  das  Gemmenschleifen  erfinden,  sondern 
macht sie zu den Urvätern der Kunst überhaupt, 
wenn er sagt:[142] 
dass die  ersten  Bildhauer  Israeliten wa-
ren, während sie sich in der Wüste befan-
den.  Sie,  die  in  der  Wissenschaft  der 
Astronomie, Magie und Nekromantie äu-
ßerst kundig waren, und nicht weniger in 
der  Bildhauerkunst,  gravierten  Zeichen 
und Bilder in die Steine. Ihre Kundigkeit 
trat  aber  nicht  nur  in  besagten  Wissen-
schaften  hervor,  sondern  in  höchstem 
Maße in allen [ihren Werken]. Und [so] fin-
den ihre Skulpturen von feinstem Scharf-
sinn so hohe Anerkennung,  dass  keiner 
ihrer Nachkommen die Nachahmung der-
artiger  Werke zu versuchen wagte.  Und 
wie man sagt, besteht kein Zweifel, dass 
sie  die  Natur  und die  Wissenschaft  von 
den Steinen gut kannten. Denn sie sind in 
allen Wissenschaften als Beste [unter den 
damaligen Völkern] hervorgetreten. Daher 
haben sie Figuren oder Bilder in Einklang 
mit den [stellaren] Konstellationen und in 
Ähnlichkeit  mit  der  Natur  der  Steine  in 
jene Steine eingraviert, so dass die Eigen-
wirksamkeiten der Bilder durch das We-
sen der Symbolik wirkmächtiger sind.[143]
Signifikant ist hier, dass für Leonardi das Initial-
moment  der  Kunstgeschichte  ganz  wesentlich 
mit der intendierten magischen Wirkung der Bil-
der verbunden ist. Explizit sagt er, dass die ers-
ten Künstler ihre Bilder und Skulpturen nicht zu 
dekorativen  Funktionen  schufen  („Imagines  ac 
sculpturae ab antiquis non ad decorem factae 
fuerunt“), wie etwa auch die Schönheit der Edel-
steine nicht ihre Wirkung bedinge (Speculum, II 
1).  Vergleichbar  den  Leonardi  bekannten  grie-
chisch-römischen Gründungsmythen der Kunst, 
aus  dem  Wunsch  im  Bild  einen  abwesenden 
Menschen möglichst real präsent zu halten, die 
auch  schon  bei  seiner  Argumentation  für  das 
buchstäbliche Präsentmachen natürlicher  Sym-
bole eine Rolle gespielt  haben dürften (Specu-
lum, III 4),[144] lässt Leonardi die Israeliten das 
Bild vielmehr überhaupt nur erfinden, um astrale 
Wirkungen künstlich zu reproduzieren.
Diese handwerklichen und naturwissen-
schaftlichen Fähigkeiten der israelitischen Gem-
menschneider  seien  dann  aber  mit  der  klas-
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sisch-antiken Bildhauerkunst verloren gegangen. 
So hoch die handwerklichen Fähigkeiten der an-
tiken Künstler gewesen sein mochten, fehlte ih-
nen doch das nötige wissenschaftliche Vermö-
gen, um ihren Bildern irgendeine vergleichbare 
Eigenwirksamkeit („virtus“) zu verleihen. Anders 
als die israelitischen Künstler, die quasi eine Ver-
einigung des arabischen Gelehrten und des jun-
gen Artifex  in  Sorgs  Megenberg-Ausgabe dar-
stellen, seien die römischen Künstler folglich nur 
noch  Handwerker  gewesen.  So  überraschend 
diese  gleichzeitige  Abwertung  und  auf  Plinius 
gestützte Hochschätzung von römischen Gem-
menschneidern wie Pyrgoteles, der in der Natu-
ralis Historia mit Apelles und Lysippus auf einer 
Stufe  genannt  wird,[145] sein  mag,  ist  es  nur 
denkbar  konsequent,  dass  Leonardi  im  Ab-
schnitt zu den römischen Künstlern kein einziges 
Mal  Begriffe  wie  „verus“,  „natura“,  „mirabile“, 
„spiritus“,  „movere“  oder andere um 1500 ge-
bräuchliche  Lobestopoi,  welche  die  Eigenwirk-
samkeit von Bildwerken fokussieren, verwendet.
 
3.2 Leonardis naturmagisches Verständnis 
der zeitgenössischen Kunst
 
Denkbar geballt treten diese Topoi dann hinge-
gen in dem fast zweiseitigen Abschnitt  zu den 
gegenwärtigen Künstlern auf, der hier in Gänze 
wiedergegeben sei:
Aber was soll ich über die Skulpteure un-
serer Zeit sagen? Ich meine, dass sie den 
zuvor genannten [israelitischen und römi-
schen] nicht nachzustellen sind, denn ihre 
Werke kommen von überall  her und ver-
breiten  sich  [überall]  in  ganz  Italien  und 
unterscheiden sich von den antiken nicht. 
In Rom glänzt zur heutigen Zeit Johannes 
Maria aus Mantua,[146] in Venedig Francis-
cus  Nichinus  aus  Ferrara,[147] in  Genua 
Jacobus genannt Tagliacarne;[148] in Mai-
land Leonardus aus Mailand.[149] Sie gra-
vieren  so  akkurat  sorgfältig  und  sauber 
Bilder in Steine, dass man nichts hinzufü-
gen oder wegnehmen kann. Und eine Gra-
veurs- und Skulpteurstechnik finde ich bei 
den  Modernen,  von  der  bei  den  antiken 
keine  Erwähnung  überliefert  ist,  nämlich 
diejenige,  die  als  Produkt  „Niellum“  ge-
nannt wird.  Einen in dieser [Technik] be-
rühmten und vorzüglichen Mann namens 
Franziskus aus Bologna, genannt il Fran-
cia,[150] kenne ich, der in winzigen Silber-
scheiben  oder  -plättchen  so  viele  Men-
schen, so viele Tiere, so viele Berge, Bäu-
me, Orte und so viel in Wesensart und Ge-
stalt  Verschiedenes  derart  skulpiert  oder 
graviert, dass es zu sagen und zu sehen 
wunderbar erscheint – und zwar so sehr, 
dass  nicht  nur  in  dieser  [Technik]  unser 
Italien berühmt ist, sondern in allen derar-
tigen Sachen.
Denn wer ist in der Malkunst vorzüglicher 
als Piero [della Francesca] dal Borgo [und] 
Melozzo [da Forli] aus Ferrara, welche die 
Malregeln  der  Geometrie,  der  Arithmetik 
und der Perspektivgesetze mit verwunder-
licher Ordentlichkeit, Beflissenheit und Ge-
lehrsamkeit  eingeführt  haben?  Und  wie 
ihre Werke offenbar machen, ist auch bei 
den Alten diese [Problematik] nicht so tief 
durchdrungen worden. Und genauso: Wer 
war vorzüglicher am Pinsel als der Vene-
zianer Giovanni Bellini und Pietro Perugi-
no, die Bilder von Menschen, Tieren und 
ebenso allen Dingen so malen, dass ihnen 
nur der Atem zu fehlen scheint? Unter den 
Antiken war Zeuxis der berühmteste, der 
Trauben malte, zu denen die Vögel flogen, 
und der begann, seine Bilder zu verschen-
ken, da er nicht glaubte, dass sie mit ei-
nem ausreichend adäquaten Preis verkauft 
werden könnten. Auch gab es Protogenes 
und Apelles,  die sich ihre eigenen Bilder 
und Formen der  Dinge  malten.  Und weil 
sie miteinander im Wettstreit gelegen hat-
ten,  zogen sie  mit  dem Pinsel  feine und 
hauchdünne  Linien,  die  sie  übereinander 
setzten  und  die  aufgrund  ihrer  Feinheit 
quasi  unsichtbar  waren.  Auch Blitze  und 
Donnerschlag sowie Dinge,  die  nicht  ge-
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malt  werden  können,  malten  sie  mit  der 
höchsten Kunstfertigkeit und Beflissenheit.
Von nicht  geringerem Ruhm und Wun-
derbarkeit hat unser Italien einen hochbe-
rühmten Mann, der aufgrund seiner Exzel-
lenz dem Rang eines mit Gold ausgezeich-
neten Soldaten zugerechnet wird: Andrea 
aus  Padua,  genannt  Mantegna,  der  alle 
Regeln  und  Wissenschaften  des  Malens 
seinen  Nachfolgern  offenbart  hat.  Und 
nicht nur mit dem Pinsel überragt er alle, 
sondern zeichnet wahrlich auch, wenn er 
den [Zeichen-]Stängel in die Hand genom-
men  hat  und  gleichermaßem  mit  verlo-
schener Kohle, in [nur] einem Augenblick 
wahre  Bilder  und  Ebenbilder  der  Men-
schen,  der  Zeitalter  und  verschiedener 
Tiere sowie die Kleidung, Gebräuche und 
Taten der verschiedenen Nationen derart, 
dass sie aussehen, als bewegten sie sich 
quasi. Dieser ist aber nicht nur den moder-
nen, sondern auch den alten vorzuziehen, 
denke ich.  Und am meisten Pansius Sy-
cionicus  gegenüber,  der  aufgrund  seiner 
Klausur  nur  Selbstporträts  malte.  Und 
auch Apelles gegenüber, der, als er zu ei-
nem  königlichen  Gastmahl  geladen  war 
und vom König gefragt wurde, von wem er 
eingeladen worden sei,  aber  den Namen 
nicht wusste, improvisiert mit einem Koh-
lestück  aus  einer  Feuerstelle  das  Bildnis 
dessen malte, der ihn eingeladen hatte – 
und  der  König  akzeptierte  ihn  aufgrund 
der Skizze [als Gast].[151] Wie viele schö-
ne Werke, die jener Andrea mit dem Pinsel 
gemacht hat, finden [nicht] in Padua, Rom, 
Mantua und an vielen Orten Italiens Aner-
kennung?  Durch  diese  können  wir  seine 
Vortrefflichkeit mit unseren eigenen Augen 
erkennen![152]
Diese Passage ist in mehrerlei Hinsicht bedeu-
tender, als es die Anzahl bisheriger kunsthistori-
scher Würdigungen erahnen lassen würde.[153] 
Zunächst stellt sie überhaupt eine der wenigen 
um 1500 gedruckten Ausführungen zur gegen-
wärtigen  Kunst  von  vergleichbarer  Länge  dar. 
Albertis  De  pictura  oder  De  sculptura wurden 
erst  1540[154] in  Latein  und  volgarisiert 
1547[155] beziehungsweise 1568[156] gedruckt, 
Gauricos  De  Sculptura  1504,  Manettis  Vita  di  
Brunelleschi aus den 1480er in der Frühen Neu-
zeit gar nicht,[157] Leonardos in den 1490er be-
gonnene Aufzeichnungen für  ein  Malereitraktat 
erst im 17. Jahrhundert.[158] Vergleichbar in An-
zahl der gewürdigten Personen und variierender 
Spezifik der Künstlercharakterisierungen wäre es 
etwa Landinos Künstlerlob in der Vorrede seiner 
1481  gedruckten  Comedia-Ausgabe  Dantes  – 
wobei  der  nicht  florentinisch-patriotische,  son-
dern überregionale Fokus, der einer Vielzahl von 
Interessen gerecht zu werden hatte, die Bedeu-
tung des Textes noch einmal steigert.[159] Zu-
recht lässt sich daher die Frage stellen, wie die 
Entstehung dieser Passsage vorzustellen ist, die 
aus  dem übrigen  überlieferten Werk Leonardis 
völlig herausfällt. Da jenseits des engen Kontak-
tes Leonardis zum Astrologen Lorenzo Buonin-
contri sowie dem Hof von Pesaro über sein Le-
ben kaum etwas bekannt ist[160] und auch die 
Widmung an Cesare Borgia statt etwa an seinen 
langjährigen Herrn, Giovanni Sforza, nur die ge-
wandelten Machtverhältnisse in Pesoro zu spie-
geln scheint,[161] müssen Überlegungen zu per-
sönlichen  Beziehungen  Spekulation  bleiben. 
Auch  ein  Textstellenvergleich  mit  den  unge-
druckten  Texten  Albertis  oder  dem  späteren 
Gauricos lassen keine zwingenden Parallelen er-
kennen, die über eine gemeinsame Plinius- und 
Antiken-Lektüre hinausgingen.
Für  den  Analysezusammenhang  hier 
scheint überraschend, dass Leonardi unvermit-
telt  vom  Bericht  der  ersten  israelitischen  und 
späteren  römischen  Gemmenschneider,  die  er 
einfach nur  Skulpteure („sculptores“)  nennt,  zu 
modernen Bildhauern und Malern übergeht. Si-
cherlich ist es nicht ausgeschlossen, hierin einen 
„Einfall“  humanistischer  Gelehrsamkeit  zu  se-
hen, was allerdings im Speculum ganz einmalig 
und in dieser Form für Leonardis Art zu schrei-
ben völlig ungewöhnlich wäre. Die argumentati-
ve Struktur des ganzen Kapitels macht den Ab-
Maurice Saß Gemalte Korallenamulette kunsttexte.de            1/2012 - 18
schnitt hingegen als gezielten Schritt eines grö-
ßeren Konzepts erkennbar: Während die Israeli-
ten rein auf die Wirkung fokussiert die Bildkunst 
erfanden, verloren die römischen Künstler zwar 
das  nötige  astrologische  und  naturkundliche 
Wissen,  entwickelten  dafür  aber  die  künstleri-
schen Techniken zu ihrer Perfektion („adeo opti-
mo sculpsit“; „tenuissimas lineas [...] quasi invi-
sibiles“), um eine erweiterte Bandbreite an Dar-
stellungsgegenständen zu beherrschen („tantum 
voluntarie  imperatorum,  regum  ac  diversarum 
rerum imagines sculpserunt“). Die dritte Stufe ist 
der  narrativen  Logik  folgend  das  Zeitalter  der 
Vollendung der Kunst, in dem Künstler wie Belli-
ni oder Perugino wiederum vereinten,[162] was in 
Anton Sorgs Illustration noch getrennt war:[163] 
Die modernen Künstler werden dafür gepriesen, 
dass sie Wissenschaft und Kunstfertigkeit verei-
nen und damit Bilder von vollendeter Schönheit 
(„pulchra opera“)  und wirksamem Nutzen („vir-
tus“)  schaffen  können,  die  gleichermaßen  „ad 
decorum“ und mit ihrer „virtus“ wirken können. 
Um  vorzugreifen:  Das  moderne,  vollendete 
Kunstwerk vereinigt für Leonardi,  was er zuvor 
noch als universale Ambivalenz vorgeführt hatte.
Es  ist  nicht-magische  Repräsentation  und 
bildaktive Größe gleichermaßen.
Hinsichtlich der klassisch-antiken Kunst-
fertigkeit auf der einen Seite („arte ac industria“) 
weist  Leonardi  so  wiederholt  darauf  hin,  dass 
auch moderne Künstler – wie Il Francia, Giovanni 
Bellini, Pietro Perugino und vor allen Mantegna – 
die Fähigkeit besäßen, ein breites Spektrum an 
Darstellungsgegenständen zu beherrschen, das 
sich  in  der  konkreten  Aufzählung  dem antiken 
sogar  als  überlegen  erweist  („rerum  omnium 
pingunt“).[164] Und  der  Zartheit  und  Feinheit 
(„exiles  ac  tenuissimas  lineas“)  eines  Phidias 
oder  Apelles  seien  diejenigen  der  modernen 
Künstler  genauso  mindestens  ebenbürtig,  wie 
bezüglich des regionalen Verbreitungs- und Wir-
kungsradius  ihrer  Kunst  („undique  vagentur“), 
der die antike vor der israelitischen Kunst aus-
zeichnete. Hinsichtlich der israelitischen Wissen-
schaftlichkeit  der  Kunst  auf  der  anderen  Seite 
stellt Leonardi Geometrie, Arithmetik und Optik 
ins  Zentrum der  naturerfassenden  Fähigkeiten,
[165] wie er sie ausdrücklich dem Maler der Pala  
di Brera zuschreibt. In dieser Trias sieht Leonar-
di  die  Regeln  der  Malerei  („regulas  pingendi“), 
da sie  wissenschaftliche und künstlerische Fä-
higkeiten  naturgesetzlich  vereinen.  Es  verwun-
dert  daher  weder  übermäßig,  dass  Leonardi 
etwa in seiner 1506 gedruckt Tehorice [!] Plane-
tarvm  Nvper  Aedite just  diese  mathematische 
Trias  als  Mittel  zu  genaueren  Bestimmung der 
Himmelsbewegungen  vorführt,[166] noch,  dass 
er als Gründe für die Überlegenheit der moder-
nen  Künstler  über  israelitische  und antike  ihre 
bildlichen  Qualitäten  der  Akkuratheit  und Sau-
berkeit  („accurate  ac  laute“)  sowie  ihr  wissen-
schaftliches  Durchdringen  der  Natur  („ample 
pertractatum“) nennt.
Da die modernen Künstler – allen voran 
Andrea Mantegna – nun genau diese Fähigkeiten 
der  Wissenschaft  und  Kunstfertigkeit  in  ihren 
Werken vereinten („omnes regulas ac pingendi 
rationes“;  „miro  ordine,  industria  ac doctrina“), 
reserviert Leonardi das Gros der Lobestopoi ex-
klusiv für die modernen Künstler: Erst hier schei-
nen die Bilder lebendig („quasi se movere vide-
antur“) und beseelt („ut solo spiritu carere vide-
antur“), weshalb sie auch nicht mehr nur ähnlich 
(„imaginem similem“), sondern wahrhaftig („ver-
as imagines ac effigies“) genannt werden müs-
sen;  erst  die  modernen  Bilder  vollenden  die 
Kunst  gänzlich,  weswegen  nur  sie  wunderbar 
sind („mirabile“, „miro“). Beachtenswert ist dabei 
die  spezifisch  buchstäbliche  Konnotation,  die 
diese  Lobestopoi  bei  Leonardi  erhalten.  Denn 
Lebendigkeit, Beseelung, Wahrheit und Wunder 
sind eben auch jene begrifflichen Felder, mit de-
nen Leonardi die magische Wirkung von Gem-
men samt ihrer Ursachen zu erklären versucht, 
was den Schluss nahelegt, weniger danach zu 
fragen, inwiefern Leonardi hier gelehrsam in hu-
manistischer Beflissenheit Topoi der Kunstlitera-
tur  in  seine bildwissenschaftliche  Enzyklopädie 
aufnimmt, sondern vielmehr danach, wie er ge-
zielt  versucht,  ein  astrologisch-naturphilosophi-
sches  Bildverständnis  für  in  der  kunstliterari-
schen  Begrifflichkeit  beschriebene  Phänomene 
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zu konzipieren. Leonardi würde damit hier nicht 
nur  transparent  machen,  aus  welchem  Grund 
sich animistische Metaphern in Bildbeschreibun-
gen  so  großer  Beliebtheit  erfreuten,  sondern 
würde mit der gezielten Übernahme kunstliterari-
scher Lobestopoi somit an dieser Stelle explizit 
machen, dass er seine „scientia imaginum“ als 
naturwissenschaftliches Pendant  zum ebenfalls 
gerade ins  Medium des Drucks übergehenden 
Kunstschrifttum  der  Renaissance  verstanden 
wissen wollte. Explizit könnte man Leonardi so 
etwa  als  komplementär  zur  geläufigen,  nicht-
magischen  Bildauffassung  verstehen,  wie  sie 
Guarino Veronese verbalisiert:
Was  bewundern  wir  also  vergangene 
Jahrhunderte,  von  denen  man  glaubt, 
dass sie in allen Dingen Götter als be-
seelendes Prinzip gesehen hätten,  und 
dass es damals einige Menschen gege-
ben habe, die aus Ton gebildete Figuren 
beseelen und die Lebensgeister nachbil-
den konnten, wenn nun in diesem Zeit-
alter,  das ohne heidnische Götter  aus-
kommt, diese kleinen Kinderfiguren von 
mir mit Lebewesen zu wetteifern schei-
nen.[167]
Die „nichtwissenden“, da astrologisch nicht ge-
bildeten  Römer  (und  Griechen)  hätten  so  für 
Leonardi ein von Guarino zurecht als falsch ent-
larvtes Bildverständnis entwickelt, nach dem die 
ambivalente Bildwahrnehmung daher resultiere, 
dass einige Bildwerke von Göttern beseelt seien 
und  daher  ihre  bildaktive  Eigenmächtigkeit  er-
hielten,  wohingegen  andere  nicht  Wohnstätten 
einer Gottheit seien und daher auch nicht aktiv 
werden könnten:
So meinten sie [mit Orpheus argumentie-
rend],  dass  Götter  die  Seele  [der  eigen-
wirksamen Steine und Bilder] seien. Und 
schrieben  den  Dingen  Eigenwirksamkeit 
mittels  der  Seele  [der  Götter]  zu,  was 
falsch und absurd für alle Philosophen ist.
[168]
Woher die Ambivalenz tatsächlich resultiere, die 
noch um 1500 zur Wahrnehmung eigenwirksa-
mer Bilder führe und somit letztendlich auch die 
animistische  Begriffsverwendung  in  Guarinos 
Beschreibung  begründen  würde,  könnte  dem-
nach  richtig  nur  mithilfe  Leonardis  astrologi-
schem Bildverständnis bestimmt werden.
 
3.3 Die drei Zeitalter der Geschichte der 
Kunst
 
Nicht gänzlich von Vasaris narrativer Konzeption 
seiner Viten entfernt, basiert das zyklische oder 
teleologische Modell der Geschichte der Kunst, 
das Leonardi hier entwirft, auf einer triadischen 
Erzählstruktur.[169] Erst die in der dritten Epoche 
erreichte  Einheit  von  „decorum [divinum]“  und 
„scientia“ vermag es, die Mannigfaltigkeit der ir-
dischen Akzidentien und damit die unerschöpfli-
che „nobilità“ und „scienzia“ Gottes – wie es be-
reits Ristoro d’Arezzo formuliert[170] – zu vermit-
teln.  Es ist  dabei  bezeichnend,  dass Leonardi, 
der im ganzen Werk die Wirkung der Gemmen 
mittels  ihrer  Elementmischung  und  der  Sterne 
bestimmt, an dieser Stelle nicht betont, dass die 
Wirkung  von  Bildern  und  Edelsteinen  wie  der 
Koralle  immer  nur  „de  gratia  dei“  (und  wenn 
auch durch die Sterne vermittelt) erfolgen kann – 
hielte man sich strikt  an ein christliches Erklä-
rungsmodell ihrer Wirkmacht, wie es etwa Kon-
rad von Megenberg in extenso an den Bericht 
der  israelitischen  Steinschneider  anfügt.[171] 
Ohne dass Leonardi diesem für die Kompatibili-
tät von Astrologie und Christentum zentralen Ar-
gument  widersprechen  würde,[172] scheint  er 
doch an dieser Stelle ein anderes Modell stark 
zu machen. Im unmittelbar folgenden Kapitel be-
gründet Leonardi (Speculum, III 3), warum es zu 
allen Zeiten Gemmenschneider gegeben haben 
können muss, die in der Lage waren wirkmächti-
ge  Amulette  herzustellen.  Ausgehend  von  der 
grundsätzlichen Bedeutung der „scientia imagi-
num“ macht er ein ganz neues Argument stark:
[Nur] diejenigen, welche erfüllt sind von der 
ganzen Wissenschaft,  fertigen diese [wirk-
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mächtigen] Skulpturen: und so können sie 
auch  von  sachkundigen  Männern  unserer 
Zeit hergestellt werden. Und vielleicht gab 
es auch zu Zeiten der Römer irgendwelche 
Skulpturen [...]. Und auf diese Weise beein-
flussen die Sterne mittels  einer  derartigen 
Figur auch uns.[173]
Das astrologische Wissen ist  unabdingbar,  will 
man  bildaktive  Amulette  schaffen,  aber  selbst 
die „ungebildeten“ Römer hätten dazu aufgrund 
des  historisch  niemals  geminderten  Einflusses 
der Sterne auf den Menschen in der Lage sein 
müssen. Dieses Argument lässt sich zum einen 
so verstehen, dass Amulette nur überhaupt da-
durch wirksam sind, dass ihre in die Betrachter 
eindringenden Strahlen diese in eine ähnlich ele-
mentare Disposition wie das Amulett versetzen, 
so dass sie den spezifischen astralen Einflüssen, 
die dem Amulett korrespondieren, ähnlich sym-
pathetisch,  und  damit  empfangsbereit,  gegen-
über sind, wie das entsprechend besonders affi-
ne Amulett selbst. Diese astrologisch konventio-
nelle Lesart stellt soweit allerdings noch kein Ar-
gument für Leonardis Behauptung dar, es hätten 
jederzeit  Gemmen  hergestellt  werden  können 
müssen,  sondern  stützt  lediglich  die  im  Ab-
schnitt  unmittelbar  folgende  Schlussfolgerung, 
dass Gemmen ihre Wirkkraft im Laufe der Zeit 
nicht verlieren – was ihre Härte und damit mate-
rielle wie formale Unveränderlichkeit  zur  weite-
ren  Bedingung  hätte.  Zu  einem  Argument  für 
seine Behauptung wird die zitierte Passage viel-
mehr erst durch eine ebenfalls astrologisch kon-
ventionelle  Lesart:  Die  wundersame  Fähigkeit, 
eigenwirksame  Bilder  herzustellen,  würde  da-
nach der Mensch überhaupt erst nur durch den 
Einfluss der Sterne gewinnen.[174] Vor allem der 
Einfluss der himmlischen Konstellationen bei der 
Geburt  würde  dann  die  seltene  Fähigkeit  zur 
Gemmen schaffenden Künstlerschaft verleihen – 
eine  Vorstellung  von  künstlerischer  Begabung, 
die  sich  auch  lange  vor  Leonardi  nachweisen 
lässt,  aber  etwa auch noch Lodovico Dolce in 
seiner Übersetzung (1565) an den Kulminations-
punkt des dritten Zeitalters der Kunst, an dem 
man eine Erörterung der Bedeutung der „gratia 
dei“ für die Bildwirkung hätte erwarten können, 
„Il divino“, den  göttlichen Michelangelo, setzen 
lässt,[175] dessen Begabung schon Vasari in sei-
ner ersten Vita (1550) oder aber später auch As-
canio Condivi in seiner Biographie (1553) durch 
dessen  günstiges  Horoskop  erklären.[176] Ne-
ben  den  Planetenkinder-Bildern  des  15.  Jahr-
hunderts[177] oder  den  astrologischen  „Bega-
bungskarten“ des späteren  Triompho di  Fortu-
na[178] findet  sich  ein  markantes  Beispiel  für 
eine  Erörterung  dieser  Begabungsvorstellung 
aus der Mitte des 15. Jahrhunderts etwa in der 
Florentiner Chronik, den  Nuova Opera  von Gio-
vanni Cavalcanti, der die personifizierte Imagina-
tio (Phantasia) ausführen lässt:
Gott  wollte,  dass  es  so  viele  Sterne  am 
Himmel gäbe wie menschliche Kreaturen, 
und so sind die menschlichen Willen zuge-
teilt  wie  die  Einflüsse  der  Sternnaturen. 
Und deshalb war ein anderer Wille in Pip-
po  di  ser  Brunellesco  als  in  Lorenzo  di 
Bartoluccio  [Ghiberti],  und  eine  andere 
Phantasie in Meister Gientile [da Fabriano] 
als  in  Giuliano d’Arrigo  [Pesello];  und so 
wie der Wille zugewiesen ist, so auch die 
Phantasie  und die  geistigen  Vorgaben in 
den  Menschen.  [...]  Und  aus  dieser  ver-
schieden  verteilten  Phantasie  resultieren 
die  vielen  verschiedenen  menschlichen 
Begabungen und entsprechend die Unter-
schiede in den Künsten: [daraus folgt letzt-
lich,] wer seine Kunst gut und wer besser 
auszuüben vermag, und wer sie schlecht 
und wer  sie  noch  schlechter  beherrscht.
[179]
Die Begabung des einzelnen Menschen („ingeni-
um“) wird hier als durch seinen Willen oder die 
Destination, nach der er strebt („volontà“),  und 
sein  Imaginationsorgan  („phantasia“)  bestimmt 
vorgestellt.  Während  die  „volontas“  Leonardis 
Vorstellung von spezifischer „essentia“ und „vir-
tus“ entspricht, stellt auch Cavalcanti hier an die 
Schnittstelle  von  innerer  Veranlagung  und  au-
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ßenweltlicher  Wirksamkeit  die  Imagination  als 
Transformationsorgan des Geistigen ins Materi-
elle (vgl. Kap. 1).[180] So wie die Wirkungen der 
Gemmen  unendlich  sind  und  jede  konkrete 
Gemme von allen anderen unterschieden ist, so 
sind auch  die  Begabungen der  Menschen un-
endlich  gestreut,  lassen  sich  aber  –  wiederum 
den Gemmen oder allen anderen irdischen Krea-
turen  ähnlich  –  gleichzeitig  zu  prototypischen 
Begabungsarten  zusammenfassen,  als  deren 
Vertreter die von Cavalcanti genannten Künstler 
zu verstehen sind. Gemeinsam gehören diese je-
doch wiederum zur größeren Begabungsgattung 
der „guten“ Künstler, wenn Cavalcanti hier eine 
hierarchische  Einteilung  möglicher  Kunstfertig-
keit konstruiert, die nicht gänzlich entfernt vom 
Dreistufenmodell Leonardis ist, bei dem es aller-
dings  der  zentrale  Begriff  der  astral  bedingten 
„virtus“ ist, der die sympathetische Wirkung vom 
Künstler  auf  die  Gemme und von der  Gemme 
auf den Betrachter  erklärt.[181] Der spezifische 
Einfluss der Sterne wäre demnach nicht nur für 
die Verschiedenheit der begabten Künstler ver-
antwortlich, sondern auch dafür, wessen innere, 
elementare  Disposition  überhaupt  erlaubt,  mit-
tels seines Veräußerlichungsorgans der Imagina-
tio  eigenwirksame Bilder  zu  schaffen,  die  ihre 
Kraft  aus  der  sympathetischen  Verbundenheit 
mit dem jeweiligen Künstler und letztursächlich 
aus  der  sympathetischen  Verbundenheit  von 
Künstler und Werk mit den ihnen gemeinsamen 
Sternenkonstellationen gewönnen – wie es noch 
im 16. Jahrhundert Leitgedanke von Lomazzos 
Idea del Tempio della Pittura werden sollte.[182] 
 
3.4 Astrologische Bildphilosophie als Komple-
mentär zur zeitgenössischen Kunstliteratur
 
Leonardis bildtheoretisches Gemmenbuch lässt 
sich  zusammenfassend  also  als  programmati-
scher Versuch verstehen, für Künstlerbegabung, 
Kunstproduktion und -rezeption ein kosmologi-
sches  Gegenstück  oder  naturspekulatives 
Grundgerüst zur zeitgenössischen Kunstliteratur 
zu  entwerfen.  Der  damit  einhergehende  An-
spruch an die  Kunst  von naturmechanistischer 
Eigenwirksamkeit  und natürlicher  Symbolik  fin-
det sich in leicht modifizierter Form auch an an-
derer Stelle wieder. Bekannt ist so nicht nur die 
Vorstellung  Leonardo  da  Vincis,  dass  Malerei 
und  Astrologie  in  ihrer  Vereinigung  manueller 
und geistiger Fähigkeiten analog sind – wie es 
Leonardi ebenfalls fordert –,[183] sondern auch, 
dass die Malerei sich im Gegensatz zur moral-
philosophischen Poesie „in das Gebiet der Na-
turphilosophie“ erstrecke, weswegen ihre Eigen-
wirkungen eben die Wirklichkeit verändern könn-
ten.[184]
Ganz  explizit  fordert  ähnlich  auch  der 
aus Norditalien stammende Jacopo de’ Barbari 
in seinem quasi gleichzeitig zu Leonardis Gem-
menbuch geschriebenen Brief De la ecelentia de 
pitura vom Künstler, dass er auf die Astrologie
größte Sorgfalt beim Malen legen [muss], 
denn aus ihr geht die Lehre von der Phy-
siognomik  und  Chiromantik  im  Hinblick 
auf den Einfluss der Gestirne hervor, de-
ren Einwirkungen auf der Oberfläche des 
menschlichen Körpers [diese beiden Leh-
ren]  am deutlichsten im Gesicht  und an 
den Händen offenlegen;  Wissen darüber 
benötigen  die  Maler,  um  die  Menschen 
entsprechend  ihrer  Funktion  in  der  Ge-
schichte oder Dichtung mit den Merkma-
len [ihres von den Sternen vorgegebenen 
Schicksals] zu kennzeichnen.[185]
Nur  mittels  der  astrologischen  Physiognomik 
und Chiromantik lässt  sich die „essentia“ oder 
„virtus“, wie Leonardi sagen würde, von darzu-
stellenden Dingen und Menschen erkennen.[186] 
Ein Argument,  das in zahlreichen naturphiloso-
phischen Schriften – umgekehrt in das „Nosce-
te-ipsum“ des Astrologen und Magiers – über-
haupt  zur  Voraussetzung gelungener  astrologi-
scher Praxis wird,  aber  auch  nicht  bei   der 
Selbsterforschung stehen bleiben darf[187] – wie 
es auch Leonardis Negativurteil über den nur au-
toportraitierenden Pansius Sycionicus einfordert. 
Um diese essentielle Selbst- und Naturerkennt-
nis  dann aber überhaupt  bildlich realisieren zu 
Maurice Saß Gemalte Korallenamulette kunsttexte.de            1/2012 - 22
können (s.o.; Speculum, III 2), bedarf für de’ Bar-
bari der Künstler eben jener auch von Leonardi 
thematisierten  Einsicht  in  die  mechanistischen 
Wirkungszusammenhänge visueller Strahlen:
Aber um diese Wissenschaften [im Bild] 
darzustellen, bedarf es erneut der Philo-
sophie wie  vor  allem Aristoteles’  Schrift 
De anima, wo er behandelt, wie die Bild-
eindrücke zum Auge gelangen und ver-
mittels  welcher  Kenntnis  der  Strahlen 
man  die  Gegenstände  auf  den  leeren 
Bildtafeln anordnen kann.[188]
Mit  dem expliziten Verweis  auf  Aristoteles’  De 
anima benennt de’ Barbari dabei nicht nur eine 
der Hauptquellen für Leonardi, die dieser gerade 
im ersten Kapitel über „anima“ und „forma“ zur 
Erklärung der Genealogie und Ursache der ver-
schiedenen Gemmenwirkungen fruchtbar macht, 
sondern nennt überhaupt die zentrale Referenz-
stelle naturmagischer Imaginationsvorstellungen,
[189] auf die sich etwa Avicennas maßgebliche 
Theoretisierung  der  Faszinatio  stützt,[190] wel-
che Leonardi  nach Albertus Magnus wiederum 
für  seine  Erklärung  visueller  Gemmenwirkung 
übernimmt.[191] Während  aber  Leonardi  das 
Faszinationsorgan aus einem Interesse an einem 
rezeptiven Naturmechanismus analysiert, fokus-
siert es de’ Barbari eher aus einem Interesse an 
einer  produktiven  Kunsttechnik.  Diese  beiden 
einander  komplettierenden  Perspektivierungen 
spiegeln alles andere als zufällig genau jene für 
Leonardi aufgezeigte Vorstellung wissenschaftli-
cher Binokularität wider. Denn ein derartig bipo-
lares Wissenschaftsverständnis konnte sich auf 
die zentrale naturphilosophische Autorität beru-
fen, da Aristoteles selbst in der prominenten Ein-
leitung von De Anima zur Legitimation seines na-
turphilosophischen Interesses an einem sonst in 
der praktischen Philosophie untersuchten Gebiet 
ausführt:
Auf verschiedene Weise definiert der Na-
turforscher und der Dialektiker jeden der 
Affekte, z.B. den Zorn; der eine wird ihn 
definieren als Streben nach Vergeltung ei-
ner Kränkung oder etwas derartiges, der 
andere als Sieden des Blutes, das um das 
Herz liegt und heiß ist. Von diesen gibt der 
eine  die  Materie  wieder,  der  andere  die 
Form und den Begriff.[192]
Wie  Leonardos  genannte  Unterscheidung  von 
moralphilosophischer  Poesie  und  naturkundli-
cher  Malerei,  zeigt  Aristoteles’  Unterscheidung 
auf der Ebene der Kunstuntersuchung gut, wie 
der  an „dialektischen“  Fragestellungen interes-
sierte Kunstliterat  de’  Barbari  für Leonardi  kei-
nen  widerstreitenden,  sondern  nur  einen  kom-
plementären Betrachterstandpunkt zum gemein-
samen  Untersuchungsgegenstand  Bild  gegen-
über  der  „physikalischen“  Annäherung  von 
Astrologen,  Alchemisten  und  Naturphilosophen 
wie  Leonardi  selbst  einnimmt.  Aus  Sicht  jener 
von de’ Barbari für die Malerei als elementar be-
zeichneten  Sehtheorien  ließe  sich  behaupten, 
dass Leonardi den naturkundlichen Diskurs sei-
ner  Zeit  zwischen Emissions-  und Immissions-
Konzepten  aufgreift[193] und  zum  emersiven 
Bildbegriff  eines  Alberti  oder  Brunelleschi  das 
Komplementär einer streng immersiv konzipier-
ten Bildtheorie präsentiert.
 
3.5 Gemmenschneider – Maler – Bildhauer
 
Leonardis  innerhalb der  Lapidarien-Literatur  so 
einzigartige Positionierung zur zeitgenössischen 
Kunst muss jenseits dieser wissenschaftshistori-
schen  und  kunsttheoretischen  Kontextualisie-
rung  aber  auch  vor  dem Hintergrund der  sich 
wandelnden  Bedeutung  von  Gemmen  für  die 
Kunstnachfrage  und  -produktion  der  Re-
naissance  gesehen werden.  Für  Leonardis  ne-
ben  Aristoteles  bedeutendste  Quelle,  Albertus 
Magnus,  etwa  war  eine  Gemme  wie  jene  am 
Kölner  Dreikönigenschrein ein Produkt der Na-
tur.[194] Das Wissen um die Bearbeitungsmög-
lichkeiten  der  Gemme,  wie  es  in  Anton  Sorgs 
Megenberg-Edition  illustriert  ist,  war  seit  der 
Spätantike verloren.[195] Erst im 13. Jahrhundert 
kam  es  in  Süditalien  und  Sizilien  (vermutlich 
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durch arabische Handwerker vermittelt) zu einer 
Wiederbelebung  der  Steinschneidekunst,[196] 
die  im  15.  und  16.  Jahrhundert  in  technisch 
stark weiterentwickelter Form zur größeren Ver-
breitung frühneuzeitlicher Gemmen führte.[197]
Wie  Leonardi  auf  theoretischer  Ebene 
erstmals  in  einem Lapidarium Maler  und  Bild-
hauer den Gemmenschneidern gleichbedeutend 
an die Seite stellt, so entwickelte sich in der Re-
naissance auch erstmals wieder auf praktischer 
Ebene  eine  Vielzahl  konkreter  Verflechtungen 
dieser  Bildkünste.  Gemmen  konnten  so  einer-
seits als Vorbild für die Bildkünste des 15. und 
16. Jahrhunderts dienen, und zwar sowohl durch 
ihre  bildlichen  Darstellungen,  für  die  Leonardi 
zum Abschluss seines  Speculum einen großen 
Katalog an Motivbeschreibungen anfügt (Specu-
lum, III  8-19),[198] als  auch durch ihren Status 
als „bildliche“ oder „konstruierte“ Naturalia, etwa 
wenn  Leonardo  da  Vinci  die  „petra  stella“  im 
Kontext  seiner  arithmetisch-perspektivischen 
Studien  fokussiert,[199] oder  die  als  Edelstein 
geltende  Koralle  zum  Reflexionsobjekt  natürli-
cher  Kunstproduktion  wurde.[200] Andererseits 
lässt sich seit spätestens Anfang des 16. Jahr-
hunderts  auch  eine  zunehmende  Übernahme 
von Motiven aus der frühneuzeitlichen Kunst in 
die  Steinschneidekunst  beobachten,  wofür  die 
von Otto Kris aufgezeigte Motivwanderung eines 
der sixtinischen  Nudi Michelangelos ein promi-
nenter Fall wäre (Abb. 8).[201] Aber auch Charles 
Parkhursts Überlegungen zum Verhältnis der in 
ihrer  Zusammenstellung  unkonventionellen 
Farbaufzählung  Leonardis  (Speculum,  I  6)  und 
der  Veränderungen  von  Farbkompositionen  in 
der venezianischen Malerei indizieren die Nähe 
des Gemmenbuchs zur zeitgenössischen Kunst-
produktion.[102] Die  Zunahme  humanistischen 
Sammelns und enzyklopädischen Systematisie-
rens dürfte so nicht nur als Katalysator auf der 
Ebene der Kunstproduktion gedient haben, son-
dern auch für Leonardi die in seinem Gemmen-
buch  betonte  Gemachtheit  und  künstlerische 
Qualität  der  eigenwirksamen  Gemmen  bedeu-
tender haben werden lassen.[203]
Abb. 8: Valerio Belli (?): Orpheus.
Neben  diesen  offensichtlichen  Parallelen  ließe 
sich zudem überlegen, ob nicht auch ein ganz 
anderer  Kontext  künstlerischer  Praxis  erklärt, 
warum Leonardi zeitgenössische Künstler neben 
antike Skulpteure magischer Gemmen stellt. So 
ließe sich beispielsweise sowohl an die nahezu 
apotropäisch installierten Wappen und figuralen 
Ornamente an Bauten seiner Zeit, wie etwa an 
die nach antiken Gemmen gefertigten Tondi im 
Innenhof  des  Palazzo  Medici[204] als  auch  an 
Gemälde und Freskenzyklen, die von der kunst-
historischen Forschung hinsichtlich ihrer etwaig 
talismanartigen  Rezeption  diskutiert  worden 
sind, denken.[205] Genau in diesem Sinne möch-
te ich abschließend fragen, inwiefern einem na-
turspekulativen  Bildverständnis  nach,  wie  es 
Leonardi für die zeitgenössische Kunst entwirft, 
denkbar ist, dass Korallenbilder – und allen vor-
an der gemalte Korallenbaum in Mantegnas Ma-
donna della Vittoria – als Bilder von amulettarti-
ger  Eigenwirksamkeit  wahrgenommen  worden 
sind.
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4. Korallenbilder als Amulette 
 
Ciriaco d’Ancona notierte in seinem Reisebericht 
sorgfältig seine Wahrnehmung eines heute ver-
lorenen Flügelaltars von Rogier van der Weyden, 
der  ihm während seines Aufenthalts  in  Ferrara 
von  Leonello  d’Este  gezeigt  wurde.  Darin  be-
merkt er zu den gemalten Edelsteinen:
Du glaubst,  bei  denen lebendig atmende 
Gesichter  zu sehen, die er lebendig dar-
stellen wollte [...].  Und sicherlich würdest 
du sagen, dass [...]  die  Perlen,  Gemmen 
und  alles  übrige  nicht  von  menschlicher 
Künstlerhand,  sondern  viel  eher  von  der 
alles erschaffenden Natur selbst hervorge-
bracht scheinen.[206]
Auch bei  dieser  Beschreibung handelt  es  sich 
um einen bekannten Topos: Gemalte Menschen 
und Naturalia wie die Edelsteine des Meeres se-
hen so aus, als habe sie die Natur gemacht. Die 
dabei nicht ungewöhnlichen Begriffe des „vide-
re“ und „parere“ werfen im Kontext von Leonar-
dis Gemmen-Konzeption aber die Frage auf, ob 
Dinge, die derart gleich aussehen, dass sie an-
einander  teilhabig  zu  sein  scheinen,[207] nicht 
auch die gleiche Wirkung evozieren, wie sie die 
Naturalia eben auch mittels visueller Strahlen nur 
aufgrund ihrer sympathetischen Teilhabe an stel-
laren Konstellationen haben. Erst dadurch würde 
gänzlich  verständlich  werden,  warum Leonardi 
den israelitischen Wissenschaften der Astrono-
mie,  Magie  und  Nekromantie  die  Geometrie, 
Arithmetik  und  Perspektivlehre  analogisieren 
kann.[208] Alle drei Wissenschaften dienen Man-
tegna, der sie laut Leonardi wie kein zweiter be-
herrscht, dazu, eine denkbar exakte Reduplikati-
on der visuellen Erscheinung einer Koralle zu er-
zeugen, wie als Charakteristikum von Leonardis 
drittem  Zeitalter  der  Kunst  bereits  aufgezeigt 
(Kap. 3.2).  Im „kunstliterarischen Sinne“  würde 
ihm diese Trias die geometrische Erfassung der 
Koralle sowie ihre idealproportionierte und räum-
lich korrekte Wiedergabe ermöglichen, was ge-
mäß  Leonardis  komplettierendem  naturmagi-
schen Verständnis bedeutete, die magisch wirk-
samen  Grundfiguren  (Dreieck,  Quadrat,  Kreis) 
der Koralle, ihre numerologische Struktur sowie 
ihren  faszinatorischen  Wirkungsmechanismus 
wahrheitsgemäß  zu  erfassen  und  wiederzuge-
ben.[209]
Die  Koralle  scheint  sich  dabei  für  die 
Wahrnehmung als gemaltes Amulett besonders 
zu eignen, da ihre  Wirkung aufgrund ihrer  Ab-
stammung von der mit ihrem Blick versteinern-
den Medusa stärker als andere Edelsteine mit vi-
suellen Mechanismen verbunden ist und sie zur 
Fernwirkung gegen Böse Blicke, Dämonen und 
Stürme oder Augenleiden als besonders geeig-
net galt. Und die beiden zentralen visuellen Ei-
genschaften der Koralle, die für ihre Wirkung als 
ursächlich  angesehen wurden,  gibt  die  Koralle 
der  Madonna  della  Vittoria mit  einer  mimeti-
schen Qualität  wieder,  die  beispielhaft  für  den 
Grund  Mantegnas  künstlerischen  Ruhmes  um 
1500 stehen könnte:  ihre Form und ihre Farbe 
(Abb. 9). Bezüglich der Form galt zum einen die 
schiere Größe der Koralle als das die „virtus“ der 
Koralle bestimmende formale Charakteristikum – 
in welcher Hinsicht Mantegnas gemalte Koralle 
jedem Betrachter sicherlich als bewundernswert 
vorgekommen  wäre.[210] Und  auch  bezüglich 
der zweiten formalen und ebenso entscheiden-
den Eigenschaft dürfte das Korallenbild Verwun-
derung ausgelöst haben, denn mit höchster Vir-
tuosität  vermag es Mantegna, die von ihm auf 
einen  Betrachterstandpunkt  vor  dem  Altar  hin
berechnete, komplexe Struktur der mannigfalti-
gen Verästelungen des Korallenbaums räumlich 
präzise wiederzugeben. Korallen mit derart ide-
altypischer Unversehrtheit  und gleichmäßig un-
regelmäßiger  Ausbildung eines so dichten Ge-
webes an Verästelungen galten in gesteigertem 
Maße als eigenwirksam, da man hierin ein natür-
liches Magazin von in alle Raumachsen ausge-
richteten Kreuzen sah.[211] Denn das Kreuz als 
christliches  Symbol  galt  auch  im  naturmagi-
schen Schrifttum des christlichen Abendlandes 
als besonders eigenmächtige Form. Marsilio Fi-
cino beispielsweise argumentiert im 3. Buch sei-
nes De vita,  das  die  medizinische  Wirksamkeit
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Abb. 9: Detail aus Andrea Mantegna: so genannte Madonna 
della Vittoria. 
von Amuletten und Talismanen diskutiert, in der 
ihm eigenen, vorsichtig abwägenden Art für die 
„crucis exzellentia“:
Dass das Kreuz sich für Bilder eignet, weil 
es  die  Stärke  aller  Planeten  und  auch 
Sterne  wiedergibt,  ist  vielleicht  wahr-
scheinlich. Dennoch ist es genau genom-
men deswegen nicht  [auch] wahrschein-
lich, dass es eine besonders große Mäch-
tigkeit  hat  [wie  sie  ihm die  ägyptischen 
Astrologen  übertriebener  Maßen  zuge-
dichtet haben]. [Es ist eben] wahrschein-
lich, dass es zusammen mit den übrigen 
Dingen, die im Verbund nötig sind, so ei-
niges zum gesundheitlichen Wohlergehen 
des Körpers [beizutragen] vermag.[212]
In  Konrads  von  Megenberg  enzyklopädischem 
Buch der Natur von 1482 heißt es dann explizit 
und bündig vom Korallenbaum:
Er  ist  auch  den  bösen  geysten  wider-
stunnd. Das ist vielleicht darumb, das er 
dick kreüzlet ist.[213]
Wenn Ficino schon verdeutlicht,  dass die  Wir-
kung des Kreuzes durch Kombination mit ande-
ren Eigenschaften vermehrt wird, so tritt im Fall 
der gemalten Koralle neben die Größe, Vielzahl 
und Unversehrtheit des „gekreuzelten“ Korallen-
baums auch seine Farbe (vgl. Kap. 1.3). Die blut-
rote Koralle wirkt durch ihre Röte, wobei gleich-
mäßig rot strahlenden Korallen gleich derjenigen 
in  der  Madonna  della  Vittoria besonders  hohe 
Wirksamkeit zugeschrieben wurde. Eigenwirksa-
mes  „Korallenrot“  wurde  dabei,  wie  skizziert, 
weniger  als  der  Koralle  spezifisch  verstanden, 
sondern  wurde  als  Sammelbegriff  für  das  Rot 
ganz verschiedener Edelsteine und Erscheinun-
gen  gebraucht,  weswegen es  für  die  Generie-
rung einer ähnlichen Farbwirkung scheinbar we-
niger relevant gewesen wäre, ob Mantegna tat-
sächlich  Korallenpulver  als  Pigment  verwendet 
hat.[214]
Dieser Vorstellung steht für den heutigen 
Betrachter vor allem die materielle und mediale 
Transformation von der organischen Koralle zur 
zweidimensionalen Wiedergabe in Tempera ent-
gegen. Allerdings beruht ein solcher Einwand auf 
einem  spezifischen  Kopie-Verständnis,  wie  es 
für die Zeit um 1500 nicht maßgebend war.[215] 
Wie dem Abguss der Totenmaske dieselbe Wir-
kung wie dem Erstabdruck[216] oder dem Holz-
schnitt des wundertätigen Bildes eine dem ge-
malten  Original  vergleichbare  zugeschrieben 
wurde,[217] so lassen sich auch für die Koralle 
zahlreiche Fälle benennen, in denen medial und 
formal  gewandelten  Kopien  dieselbe  Eigen-
mächtigkeit  zugeschrieben  wurde  wie  etwa, 
wenn die kostbaren Korallenbäume der erwähn-
ten  Natternzungenbäume  durch  weniger  wert-
volle Imitate aus Edelmetall ersetzt wurden,[218] 
Kindern  weniger  betuchter  Eltern  rot  bemalte 
Korallenimitate aus Holz  um den Hals gehängt 
wurden,[219] oder in der Mitte des 16. Jahrhun-
derts Carlo Visconti oder Caterina Capalla sich 
magische Korallenmedaillen prägen lassen.[220] 
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Grundsätzlich  möglich  war  diese  Beibehaltung 
der  Korallenwirkung bei  den  genannten  Trans-
formationen dadurch, dass die Koralle selbst – 
wie bereits dargelegt – nur Abbild oder Symbol 
stellarer  Konstellationen  war,  die  sich  in  ihren 
charakteristischen  Eigenschaften  widerspiegel-
ten. Eine Übernahme dieser Charakteristika ge-
währte damit auch eine Übernahme der sympa-
thetischen  Beziehungen  zu  den  gewünschten 
astralen Energien. Während in den ersten beiden 
Fällen der materielle Wertverlust auch mit einer 
gewissen – aber eben nicht vollständigen – Wir-
kungsminderung  einhergegangen  wäre,  dürfte 
dies im Falle der von Mantegna gemalten Koralle 
anders sein. Denn die Berufung des angesehe-
nen  Künstlers,  den  Leonardi  gerade  aufgrund 
seiner idealen Vereinigung von naturkundlichen 
und manuellen Fähigkeiten als den Vollender der 
Kunst preist, gewährleistete eine Kopie, die mit 
vergleichbarer  Wirkung  nicht  von  jedem Maler 
hätte wiederholt werden können. Ein zeitgenös-
sischer Betrachter hätte Mantegnas gemalte Ko-
ralle  daher nicht  nur als  einem gebräuchlichen 
Korallenamulett  ebenbürtig  wahrnehmen,  son-
dern sogar als besseres Korallenamulett bewer-
ten können,[221] da sie in idealtypischer Weise 
die  Eigenschaften  aufwies,  die  für  die  visuelle 
Wirksamkeit  als  entscheidend  galten:  Sie  war 
gleichmäßig  tiefrot,  unversehrt,  formvollendet 
„verkreuzelt“ und von seltener Größe.
Die  Verwendung  des  Korallenmotivs  in 
Mantegnas Altargemälde dürfte folglich ähnlich 
zu erklären sein wie die Verwendung des Koral-
lenmaterials  für  Rosenkränze.  Während  nach 
strikt  theologischem  Verständnis  weder  dem 
Bild  noch  dem  Rosenkranz  irgendeine  Eigen-
wirksamkeit zukäme, dokumentieren die überlie-
ferten Zeugnisse der rituellen Praxis, dass kon-
kreten  Rosenkränzen  Wunderkräfte  zugespro-
chen wurden. In diesem Sinne etwa wird auch 
die  eingangs  erwähnte  Anfrage  an  Francesco 
Gonzagas Bruder um dessen „corona di corallo“ 
zu  verstehen  sein.[222] Eine  solche  Wahrneh-
mung wundertätiger  Eigenwirksamkeit  von Ro-
senkränzen  und  Bildern  wird  die  Verwendung 
von Korallen (und anderen Edelsteinen) maßgeb-
lich begünstigt haben, weswegen es nicht ver-
wundert, dass Kardinal Giovanni Dominici in sei-
nen  Regola del governo di cura familiare davor 
warnen muss,  dass naive Betrachter  die  Edel-
steine selbst anbeten könnten:
Laß  die  goldenen  und  silbernen  Aus-
schmückungen bei  Seite,  sonst  könnten 
die  Kleinen  eher  Götzendiener  werden, 
bevor sie den christlichen Glauben ken-
nenlernen. Wenn sie nämlich sehen, dass 
mehr Kerzen angezündet werden vor den 
vergoldeten  und  mit  Edelsteinen  ge-
schmückten Bildern als vor den vom Alter 
geschwärzten, dass man vor den erstern 
zumeist das Haupt entblößt und sich ver-
neigt, so meinen sie, die Verehrung gelte 
dem Golde und den Juwelen.[223]
Charakteristisch für  Mantegna ist  zudem, dass 
diese  natürlichen  und  künstlerischen  Transfor-
mationen der Natur im Bild selber reflektiert wer-
den: Wie sein Wolkenbild im Wiener Hl. Sebasti-
an,[224] der daphne-artige Baum in der für Fran-
cesco Gonzagas Gattin Isabella d’Este geschaf-
fenen  Vertreibung  aus  dem  Garten  der  Tu-
gend[225] oder die anthropomorphen Gesteins-
formationen[226] in mehreren seiner Bilder dient 
in der Madonna della Vittoria die Koralle als Re-
flexionsfigur  für  das  Verhältnis  von  artifizieller 
und natürlicher Kreativität,[227] wie es etwa Al-
berti in  De statua diskutiert hatte.[228] Denn ein 
derart  vollkommenes  Exemplar  einer  Koralle 
konnte in höchstem Maße zu der von Plinius na-
hegelegten Kontemplation über die Majestät der 
Natur dienen, nicht nur aufgrund der ausgespro-
chenen Naturschönheit ihrer aus sich leuchten-
den Farbe und ihrer den Kosmos in Miniatur wi-
derspiegelnden Verästelung,[229] sondern auch 
da sie aufgrund ihres Genesemythos einen Ide-
alfall natürlicher Prokreation darstellt. Die Koralle 
stand  dabei  für  die  pygmalionhafte  Schaffung 
von  Leben aus  toter  Materie  –  der  fleischigen 
Meereskorallen aus dem Stoff der toten Medusa 
–[230] und gleichermaßen aber auch für die nar-
zisshafte  Schaffung  eines  unvergänglichen  Bil-
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des  aus  einem  Lebewesen  –  wenn  die  rote 
Meerbewohnerin  an  der  Luft  zum ihre  „virtus“ 
ewig verhärtenden Edelstein wird. Das in diesen 
beiden  von  der  rinascimentalen  Kunstliteratur 
wiederkehrend bemühten Mythen von Pygmali-
on und Narziss anklingende Vorstellungspaar ei-
ner „Natura naturata“ und „Natura naturans“ fin-
det sich so auch in der Wandelbarkeit der Mee-
reskoralle und der gleichzeitigen Unveränderlich-
keit des roten Edelsteins wieder.
Angesichts  dieses  kreationstheoreti-
schen Reflexionspotentials der gemalten Koralle 
überrascht  es  nur  wenig,  wenn  Mantegna  auf 
der linken Seite des Thronsockels in unmittelba-
rer Nähe zum Auctor des Bildes mit Gottes Er-
schaffung des Menschen eine oder vielleicht die 
Urszene  künstlerischer  Kreativität  präsentiert.
[231] Und  wie  der  göttliche  Demiurgus  mittels 
der  bereits  geschaffenen Natur  den Menschen 
schuf, so stellt auch der Thron Marien den Inbe-
griff des perfekten Ineinanders menschlicher und 
natürlicher Potentiale dar. Insbesondere der be-
krönende  Strahlenkranz  vereint  handwerkliche 
Finesse  und  Naturschönheit  in  seinen  ma-
gisch-christlich  konnotierten  Formen  von  inne-
rem Marienstern,[232] der um 1500 beliebten Or-
namentik  des  verwickelten,  endlosen  Zierban-
des[233] oder  den  zwei  mal  zwölf  Edelstei-
nen[234] – als Referenz auf die zwölf Edelsteine 
Aarons im irdischen Tempel und jenen zwölf des 
himmlischen Jerusalems.[235] Dieses  beispiels-
weise schon von Plinius gelobte Ineinander von 
natürlicher und artifizieller Schöpfung[236] findet 
sich schließlich ebenso für den darüber frei hän-
genden Korallenbaum im Verhältnis der Malerei 
zum buchstäblichen  Edelstein,  wenn einerseits 
narzisshaft  seine  idealtypische  Vollkommenheit 
im Gemälde festgehalten wird und andererseits 
pygmalionhaft durch das visuell mimetische so-
wie  in  Farbe  und  Form  der  Natur  strukturelle 
Nachschaffen die  magische  Korallenwirkung in 
eine eigenwirksame Bildlebendigkeit verwandelt 
wird. Bedeutend erscheint dabei, dass hier – wie 
beim  angeführten  „Hl.  Georg“  in  den  Wolken 
oder dem beredten Baum – die selbstreflexiven 
Funktionen  der  Koralle  nicht  in  Konkurrenz  zu 
den bislang ausgeführten magischen und sym-
bolischen  Lesarten  stehen,  sondern  diese  zu-
sammenführend vielmehr bestärken.
Denn diese Zusammenführung wäre aus 
Sicht Leonardis  oder Ficinos wie gemacht, um 
nicht entweder eine magische durch den Körper 
mechanistisch  wirkende  Rezeptionshaltung  – 
wie bei den Israeliten – oder ein nicht-magisches 
nur die Vernunft ansprechendes Bildverständnis 
– im schlechtesten Fall wie bei den Römern nur 
„ad decorum“ – als oppositionelle Möglichkeiten 
für den Betrachter als gegeben zu nehmen, son-
dern vielmehr wie Federico da Montefeltro vor 
dem Christuskind mit  Korallenkette  sich  durch 
das Bild zur körperlichen und rationalen „Con-
templatio“  anregen  zu  lassen  (vgl.  Kap.  3.1). 
Zwar  würde  einem  vernunftlosen  Betrachter 
auch schon die  Koralle  allein  gleich den Edel-
steinen, von denen Plinius berichtet, dass sie die 
vernunftlosen Fische in die Irre führten wie nicht 
anders Zeuxis’ Trauben die Vögel (Speculum, III 
2;  s.o.),  auf  naturmagisch-mechanistischem 
Wege  Heilung  versprechen.  Der  rationale  Be-
trachter, der ihre naturgleiche Gestalt hingegen 
erkennt, kann sie nutzen, um sich durch ihre na-
türlich  astrale  Verbundenheit  mit  Christus  und 
Maria in eine körperliche Fassung versetzen zu 
lassen, der die geistige und körperliche Wirkung 
der  Kontemplation  über  die  Erlösungskraft 
Christi  Blut,  die  Jungfräulichkeit  Marien  oder 
etwa  das  Auferstehungswunder  maximieren 
würde  –  wobei  naturmagisch-mechanistische 
und rational-kontemplative Wirkung dabei weder 
oppositionell oder sukzessiv, sondern sich rezi-
prok exponenzierend verstanden worden wären.
Hoffnungen  auf  große  Wirkungen  der 
Madonna della Vittoria haben sich in Mantua al-
lemal viele Betrachter  gemacht,  traut  man den 
Berichten von Francesco Gonzagas Bruder Si-
gismondo und seiner Frau Isabella d’Este.  Pa- 
negyrisch berichtet letztere davon, dass bei der 
Prozession,[237] die das Gemälde an ihren Be-
stimmungsort überführte, derart viel Volk zusam-
men gekommen sei,  wie man es in Norditalien 
noch überhaupt nicht gesehen habe – ein Erfolg, 
der  nicht  zuletzt  durch  das  gestiftete  jährliche 
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Marienfest perpetuiert wurde.[238] Die neue Ka-
pelle  sei  reichlich  geschmückt  gewesen  und 
noch auf der Straße vor der Kirche hätten sich 
die Gläubigen dicht gedrängt.[239] Sigismondo, 
der in ähnlichen Superlativen von der Prozession 
berichtet, spezifiziert zudem im Hinblick auf die 
Reaktionen der Betrachter des Altargemäldes:
Und so beteten alle einstimmig zu ihr [Ma-
ria] [...]. Nach dem Mittagmahl wurde das 
Bild an seinen ihm bestimmten Platz ver-
bracht, wo es noch nicht drei Stunden ge-
standen hatte, als ihm schon einige Pfund 
wächserne Bilder,  Doppelkerzen und an-
dere  Gaben  gestiftet  waren,  weswegen 
ich  glaube,  dass  es  in  kurzer  Zeit  eine 
hohe Verehrung finden wird.[240]
Die geschilderte Abdruckslogik scheint sich hier 
zu wiederholen.[241] So wie die Koralle aufgrund 
ihrer sympathetischen Beziehung zur Venus und 
zum Skorpion deren astrale Energien eigenwirk-
sam präsent macht oder symbolisiert und Man-
tegnas gemalte Koralle als der die natürliche Ge-
nerierung  strukturell  nachschaffende  Abdruck 
die Eigenwirksamkeit einer solchen Koralle über-
nimmt,  so  werden  die  Bildnisse  aus  weichem 
Wachs  aufgestellt,  um aufgrund  ihrer  Ähnlich-
keitsbeziehung zu ihren Stiftern als deren Stell-
vertreter die heilsame Wirkung des Bildes in sich 
eindrücken zu lassen.[242]
Und so problemlos sich magische Vor-
stellungen  eigenmächtiger  Wirkmechanismen 
von Bildern,  wie ich sie anhand von Leonardis 
Speculum für die Zeit um 1500 zu rekonstruieren 
versucht habe, in eine derartige religiöse Praxis 
einzureihen  scheinen,  bleibt  für  den  Einzelfall 
dennoch ununterscheidbar, welcher der histori-
schen Betrachter in der Kirche Santa Maria della  
Vittoria nun  welche  Rezeptionshaltung  in  wel-
chem Moment eingenommen haben mag. Denn 
auch hier begegnet in den Quellen gleichzeitig 
ein  nicht-magisches,  instrumentell-repräsentati-
ves Bildverständnis, wenn etwa Sigismondo be-
tont, dass die das erhofft wundertätige Bild be-
gleitenden Scharen aufgefordert  wurden, Maria 
zu  bitten,  ihren  Markgrafen  „in  alle  Zukunft 
glücklich  zu  bewahren“,[243] und  nach  Sigis-
mondos  Einschätzung  der  Aufwand  der  kost-
spieligen  Prozession  sich  gänzlich  auszahlen 
werde,  da alle  begriffen,  dass „von all  diesem 
Guten Euer Exzellenz die Veranlassung gewesen 
sein wird“.[244] 
Es  liegt  nahe,  die  Schilderung  Sigis-
mondos, mit der er als marktgräflicher Statthal-
ter  Francesco gegenüber Rechenschaft  ablegt, 
als „soziologische“ Analyse der durch gezielten 
Einsatz medialer Instrumente gelungenen Strate-
gie herrschaftlicher Repräsentation zu lesen. Re-
ligiöse  und  naturmagische  Vorstellungen  von 
Bildwirkung  wären  damit  in  den  Bereich  des 
Volksreligiösen und Abergläubischen verwiesen 
oder nur als metaphorisch verstanden, wie wenn 
Gian Giorgio  Trissino schmeichelnd behauptet, 
man  müsse  vor  Isabella  d’Estes  korallenroten 
Lippen erstarren.[245] Und die bei der Schlacht 
von Fornovo getragene Rüstung, die Francesco 
Gonzaga  gleich  dem Hufeisen  in  Santa  Maria  
dei Miracoli in der Kirche aufhängen ließ, wäre 
nur  ein  weiterer  Aspekt  dieses  geschickt  mit 
dem  Aberglauben  des  Volkes  spielenden 
Schachzugs,  gleich  demjenigen  Federico  da 
Montefeltros, wenn er anders als der Schwager 
seines  Sohnes  seine  Rüstung  auf  der  Pala  di  
Brera  nicht  unter  einem   Kleid   verschwinden 
lässt,  sondern  sich  in  ihrem  markanten  Glanz 
zeigt. Die öffentlich hängende Rüstung wäre ei-
nerseits nur  Zeichen der  markgräflichen Ritter-
lichkeit  und  Unverletzbarkeit  und  andererseits 
nur  frommes  Erinnerungszeichen,  „insegno 
d’humil  riconoscimento“,  wie  Donesmondi  ein 
Jahrhundert später in seiner Chronik urteilt.[246] 
Die Zweifel,  ob Francesco Gonzaga selbst  die 
Rüstung  und  Mantegnas  Bild  nur  als  semioti-
sche  Instrumente  seiner  Repräsentation  und 
Frömmigkeit verstand, bleiben wie im Falle des 
Hufeisens bestehen. Denn gerade die aufgezeig-
ten  Verwendungen  von  Korallenamuletten  ver-
deutlichen aufgrund ihrer Kostbarkeit,  dass die 
soziale  Unterscheidung  von  Hochkultur  und 
Volksfrömmigkeit für die Bereiche der Naturma-
gie in der Frühen Neuzeit  die historischen Ver-
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hältnisse  verfehlt.[247] Gerade  für  Mantua,  wo 
etwa Isabella d’Este ihr  Studiolo kosmologisch 
strukturiert,[248] nach 1509 die Sala del Zodiaco  
im Palazzo d’Arco sowie wenig später die  Ca-
mara dello Zodiaco im Castello di San Giorgio 
ausgestattet werden[249] oder die Porträtmedail-
le der Markgräfin ihr Horoskop bildmagisch be-
schwört  (Abb.  10),[250] können  naturmagisch- 
astrologische  Interessen  und Weltvorstellungen 
in einem Maße angenommen werden, wie er für 
einen  frühneuzeitlichen  Fürstenhof  nicht  unge-
wöhnlich wäre.[251]
Abb.10: Giancristoforo Romano: Bildnismedaille der Isabella 
d’Este.
Für Mantegnas Madonna della Vittoria dürfte da-
her,  nicht  anders als für ein Gros der Korallen 
und  Edelsteinen  in  Christusdarstellungen[252] 
oder  Porträts,[253] am  wahrscheinlichsten  ein 
Sowohl-Als-Auch – in jeweils zu spezifizierenden 
Gewichtungen – sein: Sigismondo hätte so sei-
nem Bruder auch gerade deshalb von der gelun-
genen  Inszenierung  repräsentativer  Strategien 
schreiben können, weil  „Mastro Mantegna“ ein 
Stück gelungen war,[254] das dem einfacheren 
Kerzenaufsteller wie dem wohlhabenderen Stif-
ter eines Wachsporträts körperliches und seeli-
sches Heil versprach, was folglich nur positiv auf 
den Ruhm des Auctors wirken konnte, der von 
Mantegna bezeichnender Weise just so im Bild 
positioniert ist, dass er in demütiger Haltung an 
Stelle des Schöpfers Adams erscheint. Denn ge-
rade wer buchstäblich auf  die heilsame Eigen-
wirkung des Bildes vertraute, huldigte Francesco 
Gonzaga am meisten, wie im Sinne eines natur-
magischen Verständnisses das Bild seine größte 
Eigenwirksamkeit für die hätte entfalten können, 
die dem Bild mit gleichermaßen naturmagischen 
und  symbologischen  Erwartungen  gegenüber-
traten, indem sie vernunftmäßig auf die Wirkung 
der Koralle hofften, um körperlich optimal kondi-
tioniert  über  die  Heilserwartung  des  Evangeli-
ums zu kontemplieren: doppelt „siegreich einer-
seits über den Körper andererseits über die See-
le!“[255]
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logischen Wissen Ägyptens sieht auch: De Bellis 1985, 
88 f. und 1985b, 231; vgl. auch die im 15. Jahrhundert 
als Gipsabguss bekannte und etwa von Filarete gerühm-
te,  wundertätige  Gemma  Augustea,  die  der  Legende 
nach  so  nicht  zufällig  von  Josua  in  der  äthiopischen 
Wüste gefunden wurde: Zwierlein-Diehl 2007, 243.
141. De Bellis 1985b, 234 f.;  insbesondere Horapolls  Hiero-
glyphica und Colonnas  Hypnerotomachia  (1499)  wären 
hier zu nennen: u.a. Krüger 2005; Baraš 2003; Balavoine 
2001; Curran 1998; Costa de Beauregard 1981; Iversen 
1961; Giehlow 1915.
142. Pfisterer 1999, 61 und 80 Anm. 5; De Bellis 1985a, 88 f.; 
Castelli 1977, 312; vgl. auch: Busi 2007, 142 f.
143. Das Original lautet (Speculum, III 2, fol. 47v): „[...] primos 
sculptores ponit fuisse Israeliticos dum essent in deser-
to, qui peritissimi Astronomicae, Magicae ac Necroman-
tiae scientiae, nec minus in sculpturae arte, lapides si-
gnarunt: quorum peritia non solum in dictis scientiis, ver-
um in  omnibus  summa extitit:  &  tam suae  sculpturae 
subtilis acuminis comprobantur, quod nullus ex posteris 
huiusmodi  operis imitationem audeat  attemptare.  Et ut 
dictum est,  cum summi in omni scientia extiterint,  non 
dubium est, naturam seu lapidum scientiam non ignoras-
se: unde figuras sive imagines cum convenientibus con-
stellationibus ac cum consimili  natura lapidum, in ipsis 
lapidibus  sculpserunt:  ut  simboleitatis  ratione  virtutes 
imaginum essent efficatiores.“
144. Vgl. Kap. 2.3.
145. Plinius 1977, Bd. 7, 92 f. und Bd. 37, 20 f.
146. Für Lecouteux/Monfort (2002, 56) „sans doute un mem-
bre de la célèbre famille d’artiste de Rome, Les Ghisi ou 
Ghigi.“
147. Ob es sich um einen Sohn oder Schüler des Gemmen-
schneiders  Ludovicus  Nichinus  aus  Ferrara  (Armand 
1887, III 63) handelt, konnte nicht ermittelt werden.
148. Giacomo Tagliacarne,  Genueser  Gemmenschneider,  in 
dessen Werkstatt der nach ihm benannte Serbaldi della 
Pescia,  Pier  Maria  (da  Pescia),  gen.  Tagliacarne 
(*1454/55), späterer Münzmeister Papsts Leo X., ausge-
bildet wurde. Leonardis Lob wird wieder aufgegriffen in 
der  zweiseitigen  Biographie  Tagliacarnes  von 
Soprani/Ratti (1748, 26 f.).
149. Ob es sich dabei um Leonardo da Vinci handelt,  muss 
offenbleiben.  Dafür  sprechen würde,  dass Leonardo in 
den  1490er-Jahren in Mailand arbeitete  und  ihn  seine 
Versuche um verbesserte Prägetechniken für Medaillen 
in  der  zeitgenössischen  Wahrnehmung  als  derselben 
Handwerkergruppe  wie  Gemmenschneider  zugehörig 
hätten bewerten lassen (wie etwa Serbaldi della Pescia); 
vgl. Kriss 1979 (1929),  40. Begünstigt wird eine solche 
Annahme zudem durch die Widmung des  Speculum an 
Cesare Borgia, in dessen Dienste Leonardo im Frühjahr 
des Publikationsjahres trat (Ausst.-Kat. Rimini 2003).
150. Francesco di  Marco di  Giaccomo Raibolini,  genannt  il 
Francia.
151. Bezeichnenderweise findet sich diese mit Mantegna as-
soziierte Anekdote in gewandelter Form auch im natur-
magischen Schrifttum wieder,  um die Vermittlungskraft 
von Bildern zu verdeutlichen; vgl. zum Beispiel in Para-
celsus’ Liber de imaginibus (cap. 3) in Möseneder 2009, 
198 f.; dazu: ebd. 57-63 und 81-96.
152. Das Original lautet (Speculum, III 2; fol. 48r-v): „Sed quid 
de sculptoribus nostri temporis dicam: quos ante dictis 
postponendos esse non arbitror: cum eorum opera per 
Italiam undique vagentur, nec ab antiquis dignoscantur? 
Claret Romae hodiernis temporibus Joannes Maria Man-
tuanus: Venetiis Franciscus Nichinus Ferrariensis: Janu-
ae Jacobus aliter Tagliacarne: Mediolani Leonardus Me-
diolanensis. Qui adeo accurate ac laute effigies in lapidi-
bus imprimunt:  quod nihil addi aut minui potest. Unum 
apud modernos reperio de quo apud antiquos nulla extat 
memoria,  de  incisoribus  seu  sculptoribus  in  argento: 
quae  sculptura  Niellum appellatur.  Virum cognosco  in 
hoc celebberrimum ac summum nomine Franciscum Bo-
noniensem, aliter Fraza, qui adeo in tam parvo orbiculo 
seu argenti lamina tot homines, tot animalia, tot montes, 
arbores, castra ac tot diversa ratione situsque posita fi-
gurat  seu incidit,  quod  dictu  ac visu mirabile  apparet: 
Adeo quod non solum in his Italia nostra illustrata est, 
verum in omni genere rerum.
Nam in  pictoria  arte  quis  praestantior  Petro  Burgensi, 
Mezoque Ferrariensi, qui pingendi  regulas Geometricis, 
Arithmeticis, ac perspectivis regulis miro ordine, indus-
tria,  ac doctrina instituerunt? ut eorum operibus patet: 
nec etiam hoc ab antiquis tam ample petractatum fuit. 
Pencillo quoque quis praestantior Joanne Bellino Vene-
to, ac Petro Perusino, qui adeo hominum imagines, ani-
malium quoque ac rerum omnium pingunt, ut solo spiritu 
carere videantur? inter antiquos celeberrimus fuit Zeuxis 
qui uvas pinxit, ad quas aves volaverunt: qui suas pictu-
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ras donare instituit, cum eas nullo satis condigno precio 
permutari posse arbitraretur. Fuere & Protogenes & Apel-
les, qui proprias imagines ac rerum formas pinxerunt. Et 
cum ad invicem certassent, exiles ac tenuissimas lineas 
supra se equitantes penicillo traxerunt, quae ex exilitate 
sua quasi invisibiles erant. Fulgura quoque ac tonitrua, & 
res  quae  pingi  non  possunt,  summa arte  ac  industria 
pinxerunt. 
Non minori laude ac admiratione Italia nostra virum cele-
berrimum habet qui ob eius excellentiam inaurati militis 
ordinis annumeratus est, Andream Patavinum, cognomi-
natum Mantegnam, qui omnes regulas ac pingendi ratio-
nes posteris aperuit: & non solum pencillo omnes exce-
dit, verum etiam arrepto calamo seu carbone extincto in 
ictu oculi  hominum, aetatum, ac diversorum animalium 
veras imagines ac effigies, diversarum nationum habitus, 
mores, ac gesta figurat: ut quasi  se movere videantur. 
Hunc non solum modernis,  sed antiquis  praeferendum 
esse censeo. Et maxime Pansio Sycionico,  qui  ex en-
claustro solum proprias imagines figurabat. Ac etiam Ap-
pelli, qui cum ad regiam caenam invitatus foret, interro-
gatus a rege a quo invitatus fuisset, ignorato nomine ex 
improviso  arrepto  carbone  ex  foculari  invitantis  imagi-
nem  pinxit:  &  ex  inchoato  Rex  agnovit.  Quot  pulchra 
opera ipsius Andreae penicillo facta  apparent  Paduae, 
Romae, Mantuae, ac in pluribus Italiae locis? Ex quibus 
ipsius excellentiam propriis oculis cernere possumus.“
153. Vgl. v.a. De Bellis 1985a, 86-90 und 1985b, 231 f.; aber 
auch u.a.: Burckhardt 2006 (1891), 210 und 696; Garin 
1951,  191  f.;  Parkhurst  1971;  Castelli  1977,  310-312; 
Curcio 1980, 307; Terpening 1997, 247 f.; Sladek 1998, 
97 Anm. 49; Pfisterer 2002a, 74 Anm. 105; Morel 2008, 
69.
154. Leon Battista Alberti: De Pictura praestantissima, et nun-
quam satis  laudata  arte  libri  tres  absolutissimi.  Basel: 
Westheimer 1540.
155. Leon Battista Alberti: La pittura. Übersetzt und hrsg. von 
Lodovico Domenichi.  Venedig  1547; vgl.: Janitschek in 
Alberti 1877, XXXII.
156. In: Cosimo Bartoli (Hg.): Opusculi morali di Leon Battista  
Alberti. Venedig 1568.
157. Manetti 1970, 8.
158. Leonardo 1651.
159. Die Hauptdeterminanten für die geographische Streuung 
der  Künstlerherkunftsorte  und  Wirkungsstätten  dürften 
Leonardis Kenntnis lokaler Künstler aus dem Herzogtum 
Urbino und Veneto, in dessen Wissenschaftskultur sein 
Werk zu lokalisieren ist (De Bellis 1985b, 228), sein, fer-
ner  die  Verpflichtung  gegenüber  seinem  langjährigen 
Dienstherrn  Giovanni  Sforza  sowie  gegenüber  Cesare 
Borgia,  dem  die  Schrift  gewidmet  ist,  aber  auch  sein 
Versuch,  aus  der  überregionalen  Verbreitung  „guter“ 
Kunst ein Argument für die Überlegenheit der „Moderni“ 
zu gewinnen (Curcio 1980, 307). Dass ein in Rom gefei-
erter Künstler den Auftakt der modernen Künstler macht, 
dürfte  so  angesichts  des  Borgia-Papsts  Alexander  VI. 
ebenso wenig verwundern, wie, dass dem in Urbino ge-
schätzten Piero della Francesca eine Sonderstellung ein-
geräumt wird.
160. Götze 2010, 245; Busi 2007, 142; Gamba 2001, 76-78; 
Terpening  1997,  151;  De  Bellis  1985,  68  und  1985b, 
224-229.
161. Neumahr  2007,  204-208;  Gamba  2001,  76;  De  Bellis 
1985b, 228.
162. Dass der Leonardi damit zugrunde liegende Gedanke ei-
ner „rinascità“ der Künste eine in der Astrologie wieder-
holt  diskutierte Vorstellung war, hat  Garin (1976b)  bei-
spielsweise für seine dann so wirkungsvolle Übernahme 
von  Vasari  nachgewiesen;  zur  grundsätzlichen  Bedeu-
tung  der  Astrologie  für  die  Narrative  cinquecentesker 
Historiographie: Garin 1997 (1976a), 19-48.
163. Ein späteres Beispiel für einen Gemmenschneider ist der 
Holzschnitt  aus  dem  Ständebuch  des  Jost  Ammann 
(1568), das den Künstler selbst als sozial gut situiert und 
gebildet darstellt: Zazoff 1983b, X Abb. 1. 
164. Für Protogenes und Apelles listet Leonardi „Imperatoren, 
Könige und verschiedene Dinge“ auf, für Il Francia hinge-
gen „Menschen,  Tiere, Berge, Bäume,  Orte sowie ver-
schiedene Dinge“ und für Giovanni Bellini und Pietro Pe-
rugino „Menschen, Tiere und alle Dinge“; und auch auf 
der nächsten Niveaustufe kommen die antiken Künstler 
benachteiligt  weg,  denn  wenn  Leonardi  anführt,  dass 
Protogenes und Apelles „Blitze, Donner und alles Undar-
stellbare gemalt“ hätten, dann auch nur,  um Mantegna 
sie übertreffen zu lassen.
165. Sladek 1998, 97 Anm. 49; De Bellis 1985a, 89 f.
166. Leonardi 1508; vgl. Gamba 2001, 77; mangelnde mathe-
matische Präzision bei der Berechnung der Sterne waren 
so das Hauptargument  der  Astrologen,  wenn ihre  Be-
rechnungen  nicht  eintraten  oder  ihre  Rezepturen  nicht 
die  gewünschte  Wirkung  zeigten:  Blume  2000,  130; 
Vickers 1988, 169-178.
167. Pfisterer 2002b, 182; das Original lautet (Guarino 1916, II 
111 f.): „Quid igitur miramur pristinis saeculis, quae pas-
sim adspirantes habuisse deos creduntur,  extitisse no-
nullos qui  effictas e terra figuras animarint et vitales in 
sensus expresserint, cum hac aetate, quae deorum ex-
pers ferme est, hae ‚creteae’ imagines cum veris certare 
videantur [...]?“
168. Das Original lautet (Speculum, II 2, fol. 14v): „Sic deos 
esse animas arbitrabantur, ac virtutem tribuebant rebus 
mediante  anima,  quod  falsum ac  absurdum  est  apud 
omnes Philosophos.“  Bezeichnend ist  insgesamt, dass 
Leonardis stark auf Albertus und Aristoteles gestützten 
theoretischen Ausführungen fast ausschließlich naturma-
gische  Wirkungen  als  Strahlen-Mechanismus  konzipie-
ren,  während  in  den  enzyklopädischen  Teilen  zu  den 
Edelsteinen und astrologischen Bildern auch die – ver-
mutlich aus seinen Quellen übernommene – Vorstellung 
der Übertragung durch „spiritelli“ präsent ist; zur Vorstel-
lung beseelter Götzenbilder  mit  weiterführenden Litera-
turhinweisen: Wolf/Helas 2009; Camille 1989.
169. Vorbildlich mögen dafür antike Historiographien, rhetori-
sche Dramaturgiestrategien oder eine von der aristoteli-
schen  Dramentheorie  geprägte  Narratologiekonvention 
sein.  Gerade  da  Leonardi  den  epochalen  Beginn  der 
Kunstgeschichte  mit  dem Zeitpunkt  nach dem Auszug 
aus  Ägypten  just  an  eine  Epochenwende  des  bib-
lisch-christlichen  Geschichtsmodells  dreier  Zeitalter 
setzt, könnte sich für einen zeitgenössischen Betrachter 
auch eine Lesart angeboten haben, nach der sich Leo-
nardis  beiden  ersten  Epochen  „ante  legem“ und „sub 
lege“ durch die Beherrschung irdisch-materieller Gesetz-
mäßigkeiten bei der technischen Anfertigung von Bildern 
unterscheiden  ließen,  während  sich  das  Zeitalter  „sub 
gratia“ durch die Lösung des bildlichen Gestaltungspro-
blems und die Vollendung der Kunst charakterisiert; zur 
Bedeutung astrologischer Konzepte wie Wandel, Zyklus 
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oder Zäsur für historiographische Narratologien der Re-
naissance: Garin 1997 (1976a), 19-48.
170. Bei Leonardi finden sich diese Begriffe z.B.:  Speculum, 
III  8;  die Arezzo-Passage bei:  Donato 1996,  65 f.;  vgl. 
auch:  Pfisterer  2002a,  50  Anm.  36;  Altieri  Biagi  1984, 
909.
171. Megenberg 1482, fol. 10v-11r.
172. An ganz anderer Stelle führt Leonardi das auch in exten-
so explizit aus (Speculum, III 8); vgl.: De Bellis 1985a, 81.
173. Das Original lautet (Speculum, III 3, fol. 49v): „Hi imbuti 
omni scientia eas sculpserunt: ac sculpi etiam possunt 
hodiernis  temporibus  a  peritis  viris:  &  forsam  Roma-
norum tempore aliquae sculptae fuerunt [...]: ac quomo-
do mediante tali figura astra in nobis influant.“
174. So etwa schon bei Bartolomeo de Bonoia (Tractatus de  
luce), Ristoro d’Arezzo, Cecco d’Ascoli (L’Acerba) und in 
Angiolo Gallis bekanntem Sonett  auf  Pisanello;  vgl.  für 
genaue  Stellenangaben  und  weiterführende  Literatur: 
Pfisterer 2002a, 49-51 und 74 f.; Donato 1996; speziell 
zur  auf  Ficino (1489/2012)  basierenden Vorstellung sa-
turnischer Künstlerbegabung u.a.: De Petris 2009; Prins 
2009;  Clair  2005;  Moffit  1988;  Klibanski/Panofski/Saxl 
1964, v.a. 217-274.
175. Zu Dolces Volgarisierung von Leonardis Speculum: Mot-
tana 2006, 6 f.; Terpening 1997, 149-156; kunstwissen-
schaftliche  Erwähnungen:  Rhein  in  Dolce  2008,  243 
Anm. 53; Sladek 1998, 89 Anm. 29; Castelli 1977, 321 
und 324; Parkhurst 1973, 419; speziell zu ihrem Verhält-
nis zu Dolces  Dialogo della pittura  (Venedig 1557): Saß 
2012.
176. Condivi 1874, 9 f.; Vasari 1906, 136 f.
177. Schmitz-von  Ledebur  2009,  v.a.  21-29  und  117-124; 
Rapp Buri/Stucky-Schüter 2007; Blume 2000, 158-190; 
Ausst.-Kat.  Modena  1996,  v.a.  100-147;  Bryant  1986; 
grundlegend:  Saxl 1938 und 1919;  Hauber 1916;  War-
burg 1899; speziell für Mantua: Berti 2006. 
178. Sigismondi 1526; vgl. dazu: Niccoli 1984; Johnson 2001.
179. Zitiert nach Pfisterer 2002a, 74; das Original lautet (Ca-
valcanti 1989, 8 f.): „Avegnia Dio che tante sono le stelle 
del cielo quante sono l’umane creature, e cosí sono de-
ferenti le volontà humane quante sono deferenti le influ-
entie nelle nature delle stelle. E perché altra volta fu in 
Pippo di ser Brunellesco che non fu in Lorenzo di Barto-
luccio, e altra fantasia fu nel maestro Gientile che non fu 
in Giuliano d’Arrigo, e così come sono deferenti  le vo-
lontà cosí sono deferenti le fantasie e le lezioni negli huo-
mini.  […]  E  da  queste  diversità  di  fantasie  procedono 
tante diversità d’ingiegni negli huomini e simile tante di-
versità d’arti: chi bene e chi meglio e chi fa male e chi fa 
peggio la sua arte.” Zur Bedeutung naturmagischer Vor-
stellungen für Cavalcantis Faszinations- und Spiritus-Be-
griff: Klein 1996, 18-36.
180. Zur Konzeptualisierung des Imaginationsorgans als Vor-
aussetzung des Künstlers in der Renaissance: u.a. Bre-
dekamp  2010b;  Doel  2008;  Oy-Marra  2008;  Schmitt 
2000;  Summers  1981,  103-143;  Kemp  1981,  152-212 
und 1977; Arasse 1976; Bundy 1930; vgl. auch: Männ-
lein-Robert 2003.
181. Lejbowicz 2008; Zwierlein-Diehl 2007, 252; eine Konzep-
tion der virtù, die etwa für Vasari ganz entscheidend wer-
den sollte: Carloni/Grasso 1994.
182. Lomazzo 1590, v.a. S. 39-44; dazu v.a. Guest 2005, 332-
339;  Stoichiţă  1995,  50-60  und  1993,  110-115;  Baraš 
1998, 94-100 und 1967, 66-68; Klein 1996, 100 f., 1974, 
476-480 und 533-545 sowie 1959; Kemp 1987, v.a. 15-
26; Kasimate 1985, 76-80.
183. Vgl. Anm. 208.
184. Leonardo (1882, 20 (Nr. 19/23)): „Wir [Maler] können we-
gen der Kunst Enkel Gottes genannt werden. Erstreckt 
sich die Poesie ins Gebiet der Moralphilosophie, so er-
streckt sich die Malerei in das der Naturphilosophie. Be-
schreibt jene die Tätigkeiten des Geistes, so zieht diese 
in Betracht, ob der Geist in den Bewegungen wirkt. Er-
schreckt jene die Völker mit höllischen Fiktionen, diese 
tut das gleiche mittels derselben Dinge in Wirklichkeit.“
185. Pfisterer  2002b,  268  f.;  das  Original  lautet  (Kirn  1925, 
134): „Ma ala setima, che è astronomia, a questa maxi-
me bisognia haver diligencia nella pitura, per chè da lei 
nasse la fisonomia e la chiromancia per la virtu delle stel-
le, le qual su la supreficia de li homeni seguiano sue in-
fluenci masime ne la faza e ne le mane, e questo biso-
gnia che pitori intend per distribuir i segni nelli homeni 
secondo che hano a exprimere nelle historie over poe-
sie.“  Vgl.  dazu:  Ausst.-Kat.  Coburg  2010,  280-284 Nr. 
2.3.06.
186. Vgl.  auch  Decembrio  (1450er;  Pfisterer  2002b,  276): 
„Wer wollte durch seine Farbkünste gar die Dunkelheit 
der  Nacht,  das Leuchten des Mondes,  und schließlich 
die  vielfältigen  Bewegungen  und  Konstellationen  der 
Sterne wiedergeben? Kurzum, lassen wir es einfach so 
sehen, dass die Geistesgröße der Literaten eine göttliche 
und  für  die  Maler  unfassbare  Sache  ist.“  Das  Original 
und weiterführende Literatur  bei:  Baxandall  1963,  318-
320; bezeichnend ist dabei, dass Sternenkonstellationen 
überhaupt als wesentlicher Darstellungsgegenstand dis-
kutiert werden – was erst vor dem Kontext der „scientia 
imaginum“ etwa eines Leonardi in seiner ganzen Bedeu-
tung verständlich wird.
187. Jung 1972, Bd. 12, 251-260 und 317-331; Kemp 1987, 
v.a. 10 f. und 21-26; aber auch Zwijnenberg 2003, v.a. 
52-57; Zöllner 1992; Kemp 1976.
188. Nach Pfisterer 2002b, 269; das Original lautet (Kirn 1925, 
134): „Ma da po queste sciencie noviter necessita la phi-
losofia secondo il testi de Aristotile de anima, dove trata 
come le specie pervengono aliochi e como la natura de 
razi per saper ponere le materie su le supreficie de le ta-
bule raxe.“
189. Aristoteles 1959, 55-57; vgl. dazu: Bischoff 2009, 62-67; 
Polansky 2007,  263-284;  Busche 2003;  Everson 1997, 
v.a. 139-185; Lindberg 1987 (1976), 27-32.
190. Godet 1982, 3-6.
191. Vgl. Anm. 44.
192. Aristoteles 1959, 7. 
193. Vgl. Anm. 46.
194. Albertus 1495, 2 III 2, fol. 11r; Cordez 2010; Zwierlein-
Diehl 2007, 237-240 und 1998, 65; Venturelli 2005, 54 f.; 
Leonardi erwähnt die Gemme nach Albertus ebenfalls als 
Beispiel eines Naturbildes: Speculum, III 3, fol. 49r.
195. Blume 2003, 29; Kris 1929, 1-12.
196. Blume  2003,  30;  Zwierlein-Diehl  2007,  287-290;  Kris 
1929, 13-16.
197. Zwierlein-Diehl  2007, 291-293 und 1989,  374-388; Kris 
1929, 17-76.
198. In diesem Sinne bei: Battisti 1962, 521-529.
199. Venturelli 1995, 188 f. 
200. Vgl. Kap. 4.
201. Valerio  Belli  (?):  Orpheus.  Gemme,  nach  1512;  vgl.: 
Zwierlein-Diehl 2007, 291 und 1989, 378-382; Kris 1929, 
49 Anm. 13.
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202. Parkhurst 1973.
203. Michel 2004, 16-21; Ausst.-Kat. Hamburg 2001, 16-18; 
Zazoff  1983a,  382-389 und 1983b,  IX und 30-33;  Kris 
1929, 17-32; Evans 1922, 140-183.
204. Blume 2003, 30.
205. Neben den frühen Studien von Warburg (1893) zu Botti-
cellis Flora und Geburt der Venus oder von Schlosser zur 
Bedeutung  der  Wachs-Voti  und  „pitture  infamanti“  für 
die Entstehung des autonomen Porträts (1910/1911; zu 
den Schandmalereien vgl. v.a. 171-173; aber auch Ortalli 
1979)  oder die etwas späteren von Edgar Wind (1958) 
ließen sich so beispielsweise die Arbeiten Phillippe Mo-
rels etwa zur Villa Medici (1991) oder Dosso Dossis Me-
lissa (2008), Michael Coles etwa zu Cellini (2002b, 2007 
und Cole/Zorach 2009),  aber auch Frank Fehrenbachs 
(2003, 2005a und 2010) zu cinquecentesken Vorstellun-
gen  über  die  Lebendigkeit  gemalter  Dinge  nennen; 
grundsätzlich zum Verhältnis von Naturmagie und Kunst 
in der Frühen Neuzeit: Capodieci 2011, 157-361; Möse-
neder  2009;  Göttler/Neuber  2008;  Morel  2006;  Baader 
2005; Newman 2005; Trexler 2004; Smith 2004; DaCosta 
Kaufmann 1997; Klein 1996, 15-49; Hartlaub 1991.
206. Zitiert nach Pfisterer 2002b, 318; das lateinische Original 
lautet (Crowe/Cavalcaselle 1875, 411): „Nam vivos aspi-
rare  vultus  videres,  quos  viventes  vouit  ostentare.  [...] 
margaritis gemmas et caetera omnia non artificis manu 
hominis quin et ab ipsa omniparente natura inibi genita 
diceres.“
207. Vgl. Walde 1954, Bd. 2, 253.
208. Sladek 1998, 97 Anm. 49; De Bellis 1985a, 89 f.; vgl. in 
nicht so fernem Sinne Leonardo (1882, 31 (Nr. 31/28)): 
Das  Auge  „ist  das  Oberhaupt  der  Astronomie,  es  be-
werkstelligt die Kosmographie, es beräth und berichtigt 
alle menschlichen Künste. Es treibt den Menschen nach 
den verschiedenen Weltgegenden hin.  Es ist  der  Fürst 
der mathematischen Fächer, seine Wissenschaften sind 
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Zusammenfassung
The aim of this paper is to analyze how natural and 
painted corals were perceived at the end of the Quat-
trocento. Given the huge amount of coral amulets and 
paintings of the Christ Child bearing a coral (as in Pie-
ro della Francesca’s Pala di Brera) I will question in a 
first step how far the mythical and “scientific“ under-
standing of the coral as a powerful natural amulet was 
the substructure of its symbolical meaning as a Chris-
tian sign. Primarily based on the analysis of Camillo 
Leonardi’s  Speculum lapidum  (Venice 1502) I will go 
on to ask in a second step to what extent not only na-
tural corals but also painted corals (as in Andrea Man-
tegna’s Madonna della Vittoria) were regarded as ha-
ving  a  talismanic  efficacy.  This  will  finally  raise  the 
question if natural magical texts like Leonardi’s book 
on gemstones were partly conceptualized as “natural 
scientific”  complements  to  the  “conventional”  art 
theory as presented by Leon Battista Alberti, Leonar-
do da Vinci or Jacopo de’ Barbari.
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